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Co nowego? 


DNI FILMU POLSKIEGO W ZSRR 


Dorocznym zwyczajem odbyły się w drugiej połowie lipca Dni Filmu Polskie- 
go w ZSRR, zainaugurowane uroczystym pokazem w moskiewskim kinie „War- 
szawa”', w którym uczestniczył ambasador PRL Zenon Nowak. Reżyserzy Wło- 
dzimierz Haupe i Jan Batory prezentowali „Doktora Judyma* i „Con amore* 
publiczności Moskwy, Doniecka i Baku; w repertuarze znalazły się ponadto: 
„Bilans kwartalny', „Moja wojna, moja miłość”, „Skazany”, „W środku la- 


ta i „To ja zabiłem”. 


Dni Filmu Polskiego mają od lat w ZSRR ustaloną markę j cieszą się wszę- 
dzie wielkim powodzeniem. I tym razem nasza delegacja, w skład której wcho- 


dzili także: aktorki Zofia Czerwińska i Hanna Parzonka, rektor 


PWSFTviT 


Stanisław Kuszewski oraz operator Bogusław Lambach, spotykała się wszędzie 
z ogromnie serdecznym przyjęciem. W Doniecku polscy filmowcy byli gośćmi 
górników nowoczesnej kopalni węgla im. Kalinina, zaś w Baku — naftowców 


obsługujących szyby na pełnym morz" 


NA SREBRNYM GLOBIE 


Ekipa reż. Andrzeja Żuławskiego ma 
za sobą pierwszy etap zdjęć we Wła- 
dysławowie, Karwi i Łebie. Sfilmowa- 
no kilkadziesiąt sekwencji składają- 
cych się na historię powstania poza- 
ziemskiej cywilizacji, zaszczepionej 
przez trójkę przybyszów z Ziemi. Ko- 





stiumy mieszkańców tej planety są 
dziełem Magdaleny  Tesławskiej, To- 
masza  Biernawskiego i Krzysztofa 
Tyszkiewicza. Obecnie ekipa wyjeżdża 
do Mongolii, gdzie powstanie początek 
filmu — wędrówka przez „srebrny 
glob”. 


Reżyser Andrzej Żuławski na planie filmu „Na srebrnym globie” 





SIENKIEWICZ ZNÓW NA EKRANIE 


Trwają zdjęcia do filmu telewizyjnego „Latarnik* według Henryka 


Sien- 


kiewicza. Po raz trzeci więc filmowcy zwrócili uwagę na nowele Sienkiewi- 
cza, nie zrażeni niezbyt fortunnym doświadczeniem ekranowych „Szkiców węg- 


lem* z 1956 i „Komedii z pomyłek" z 


1967 roku. Scenariusz napisał reży- 


ser Zygmunt Skonieczny wspólnie z Konradem Frejdlichem, operatorem jest 
Władysław Nagy, scenografem Jarosław Świtoniak, autorem ilustracji muzycz- 
nej Leszek Orlewicz, kierownikiem produkcji Antoni Gniewkowski. Spotkaliś- 
my ekipę „Latarnika” przed drewnianym kościółkiem opodal Dworca Kalis- 


kiego w Łodzi. 


— Pracujemy tutaj, gdyż nic nie 
wyszło z projektowanego wyjazdu na 
plener do Bułgarii — powiedział reż. 
Zygmunt Skonieczny. — Telewizja 
dała nam wprawdzie pieniądze, ale 
partnerzy z kinematogrfii bułgarskiej 
nie znaleźli możliwości obsłużenia na- 
szej niewielkiej ekipy w lecie. Wielka 
szkoda, gdyż teraz musimy potrzebny 
nam plener rekonstruować. Ten oto 
kościółek, dość oryginalny i przypo- 
minający architektonicznie amerykań- 
skie świątynie z okresu pionierskiego, 
pełni rolę kościółka w Aspinwall, do 


którego przychodzi się modlić Ska- 
wiński: 
Zygmunt Skonieczny debiutuje w 


filmie fabularnym, ma juź jednak za 
sobą kilka lat pracy w kinematogra- 
fii, do której trafił po studiach histo- 
rycznych i filologicznych. W Wytwór- 
ni Filmów Oświatowych zrealizował 10 
filmów krótkometrażowych o współ- 
czesnej tematyce społecznej („Życio- 
rys historią pisany”, „„Pojednani miłu- 
ją się bardziej”, „Ziemia urodzajna w 
ludzi”, „Jaka jesteś”) oraz historycz- 
nych (,„Rewolucja 1905 r.”, „Józef Wy- 
bicki”). 

— Zainteresowanie tematami histo- 
rycznymi datuje się niewątpliwie od 


czasu studiów. Wierzę głęboko w sens 
i potrzebę filmu historycznego i 
chciałbym się w tej tematyce specja- 
lizować. Sienkiewicz jest w tej dzie- 
dzinie nieocenionym źródłem inspira- 
cji; nie tylko poprzez swe wielkie po- 
wieści, ale i tak rzadko wykorzysty- 
wane nowele. Potrafił w nich two- 
rzyć sytuacje syntetyzujące los Pola- 
ków. Jak „Latarnik”. 


Wbrew pozorom adaptacja tego typu 
literatury nie jest łatwa. Wystarczy 
powiedzieć, że nowela, której głośna 
lektura zabiera około 20 minut, wy- 
maga aż godzinnego filmu. Krańcowo 
prosta narracja, której wystarcza jed- 
no czasem zdanie, aby otworzyć przed 
widzem cały kompleks spraw (np. ży- 
ciorys Skawińskiego zawarty w kró- 
ciutkiej rozmowie z konsulem), z du- 
żymi oporami poddaje się przekłado- 
wi na język filmu. Starałem się zna- 
leźć — wprowadzając krótkie, subiek- 
tywne retrospekcje — obrazowe ekwi- 
walenty sienkiewiczowskiego języka. 
Zależy mi szczególnie na wydobyciu 
polskości i uniwersalizmu tej opowieś- 
ci o człowieku, który oderwany od oj- 
czyzny przez całe życie był obcy i 


Krótki metraż 


MŁODZIEŻ |, 
I ŚWIADOMOŚĆ 


Ww Wytwórni Filmów Oświatowych 
powstaje cykl zatytułowany „Młodzież 
i świadomość”. Gotowe są już filmy: 
„Spokojny dzień” Witolda Stareckie- 
go, „V. Międzynarodowy _ Festiwal 
Festiwali Teatrów Studenckich** Mar- 
ka Koterskiego i „Sprawa Kaja" Ju- 
liana Pakuły, poruszające ważne spra- 
wy światopoglądowe i moralne nur- 


tujące różne środowiska  młodzie- 
ży. Najnowszym filmem z tego cy- 
klu jest „Mleczna droga”, zrealizo- 


wana w supernowoczesnych zakładach 
mleczarskich na Woli w Warszawie. 
Jest to reżyserski debiut absolwenta 
łódzkiej szkoły filmowej Janusza Sij- 
ki. a tematem filmu są sprawy trud- 
nej adaptacji młodych robotników i 
ich stosunku do pracy. 


CO SŁYCHAĆ 
W ANIMACJI? 


Przegląd filmów animowanych zor- 
ganizowało Przedsiębiorstwo Rozpow- 
szechniania Filmów w Warszawie pod 
hasłem „Co słychać w animacji”. w 
kinie „Non Stop'* wyświetla się 4 ze- 
stawy filmów dla dorosłych z lat 
1973—1976. Można m. in. obejrzeć no- 
we filmy Krzysztofa Nowaka, Juliana 
Antonisza, Stanisława Lenartowicza, 
Daniela Szczechury, Jerzego Kotow- 
skiego i innych. 


ZAKRĘT 


W Zespole Filmowym „Profil zrea- 
lizuje swój pierwszy pełnometrażowy 
film kinowy aktor i reżyser Stanisław 
Brejdygant. Bohaterem filmu ,Zak- 
ręt” (scenariusz napisał sam reżyser) 
jest dyrektor dużego zakładu przemy- 
słowego, który w obliczu grożącego 
zawału serca w czasie kilkudniowej 
kuracji dokonuje bilansu życia. Zdję- 
cia rozpoczną się w połowie września. 
Operatorem będzie Wacław Dybow- 
ski, produkcją kieruje Edward Kłoso- 
wicz. 








MźŁóż taie życie, gdzie tylko się zna- 
łazł. tworzył sobie złudę Polski. W 
filmie niemal nie będzie dialogu, mam 
więc nadzieję, że uda mu się przekro- 
czyć bariery języka, dotrzeć nie tyl- 
ko do telewidzów w Polsce, nie tylko 
do Polaków za granicą, ale i do cu- 
dzoziemców. 

Niewielki 





plan przed kościołem 


przedstawia egzotyczny wiejski rynek. 
Wolnym krokiem przemierza go Jó- 
zef Pieracki grający rolę Skawińskie- 
go. Jest to jedyna rola filmu, poza nią 
jest tylko kilka niewielkich epizodów. 








Józef Pieracki 
nieczny 


reżyser Zygmunt Sko- 


Za kilka dni ekipa przeniesie się do 

Świnoujścia, gdzie koło latarni mor- 

skiej powstanie kilka ważnych scen. 

„Latarnik będzie gotów do emisji 
jesienią. 

Notował: 

OSKAR SORAŃSKI 





TAKŻE - OD LAT 12 


Kierownictwo kinematografii, bio- 
rąc pod uwagę liczne wnioski i uwa- 
Bi zgłaszane przez wychowawców, 
psychologów i socjologów, wprowa- 
dziło dodatkową granicę 'wieku: od 12 
lat. Tak więc obecnie filmy dostępne 
są: bez ograniczenia wieku, od 12 lat, 
od 15 lat i od 18 lat. 


GRA WYOBRAŹNI 


Młoda mężatka, matka małego 
chłopca jest bohaterką „Gry wyobraź- 
ni'', pierwszego  pełnometrażowego 
filmu Zbigniewa Kamińskiego. Główną 
rolę gra Jadwiga Jankowska-Cieślak. 
W filmie występują też: Krystyna Jan- 
da, Gabriela Kownacka, Tomasz Gro- 
choczyński, Jerzy Radziwiłłowicz i 
Zdzisław Hoffman. Zdjęcia rozpoczę- 
ły się w połowie lipca w Warszawie. 
Operatorem jest Zdzisław Kaczmarek 
(również debiut), scenografem Elżbie- 
ta Karwańska, produkcją kieruje 
Zygmunt Król. Film powstaje w Zes- 
pole „X”. 


TRĘDOWATA 


Na zamku w Łańcucie dobiegł koń- 
ca kolejny etap zdjęć do filmu „,Trę- 
dowata' reż. Jerzego Hoffmana. W 
pięknych zabytkowych wnętrzach i w 
parku zamkowym  filmowano sceny 


rozgrywające się w Głębowiczach, ma- 
jątku ordynata Michorowskiego. Na 
zdjęciu — Elżbieta Starostecka (Stef- 
cia) i Leszek Teleszyński (Waldemar). 





Z DZIEJÓW 
AWANGARDY 
FILMOWEJ 


Nakładem Uniwersytetu Śląskiego w 
Katowicach ukazał się tom materia- 
łów z sesji „Awangarda filmowa lat 
dwudziestych”, która odbyła się w 
Sosnowcu w marcu 1975 roku. Sesję 
zorganizował Zakład  Filmoznawstwa 
Instytutu Filologii Polskiej dla ogółu 
studentów. W tomie zatytułowanym 
„Z dziejów awangardy filmowej” 
znajdujemy referaty poświęcone 
awangardzie niemieckiej, radzieckiej i 
francuskiej lat dwudziestych, pracę o 
związkach surrealizmu i sztuki filmo- 
wej, szkice o twórczości Franciszki i 
Stefana Themersonów oraz o Warszta- 
cie Formy Filmowej działającym przy 
łódzkiej szkole filmowej. Redakcja 
naukowa tomu — Alicja Helman przy 
współpracy Karola Lubelskiego i Wła- 
dysława Banaszkiewicza. Nakład 2 
tys. egz., str. 156 (w tym obszerny 
indeks), cena 23 zł. 


Na okładce: 


Kubańską aktorkę 
DAISY GRANADOS 


spotkaliśmy w Karlowych Wa- 
rach (fotoreportaż na str. 18). 


fot. Roman Sumik 








Rozpatrując problemy związków ki- 
na_z innymi dziedzinami sztuki nie 


można pominąć jego koneksji tea- 
tralnych. Po artykule T. Sobolew- 
skiego _(F 
blicysty i krytyka teatralnego. 





Zycie „obok... 


eatr a film. Zaś rozpo- 

cząć chciałbym od tele- 

wizji. Bo właśnie pe- 

wien program telewizyj- 

ny narzucił mi myślenie 
o układzie współzależności pomię- 
dzy tym, co na kinowym ekra- 
nie, a tym, co w planie tak blis- 
kiej memu sercu sceny. Ów pro- 
gram przedstawiał inscenizację 
sceny z „Hamleta”, w czym ry- 
walizowali ze sobą Antoni Krau- 
ze, Grzegorz Królikiewicz i Ma- 
rek Piwowski, A zatem twórcy do 
tej pory w teatr nie zaangażowa- 
ni. Tu zademonstrowali próbę 
swych możliwości, które dla nich 
samych stanowiły być może ro- 
dzaj intelektualnej zabawy, a 
przecież mnie ujawniły ciekawą, 
wręcz zaskakującą odmienność w 
patrzeniu na fakt sceniczny. Od- 
mienność, którą od tradycyjnych 
scenicznych praktyk dzielił nie 
tylko założony w tym programie 
nawias improwizacji, lecz jakaś 
drapieżność ataku na słowo, in- 
ne pojmowanie istoty dialogu i 
sytuacji. 


I pomyślałem sobie wtedy, że 
choć ci akurat trzej twórcy nie 
działali do tej pory w teatrze, to 
przecież sam teatr działa w ich 
porze. Teatr działa w czasie 
Wajdy, Zanussiego, Kutza, Króli- 
kiewicza. W ich przedsięwzię- 
ciach filmowych uczestniczą ci 
sami aktorzy, których potem mo- 
żemy oglądać jako bohaterów 
Szekspira, Fredry, Grochowiaka: 
bohaterowie dwóch planów, a 
przy tym i chłonni widzowie te- 
go, co na co dzień niesie duży 
ekran. Jakie praktyczne konse- 
kwencje wypływają z tej filmo- 
wej edukacji dla współczesnego 
teatru polskiego ? 


spólnota kadry 
aktorskiej — to 
najbardziej wido- 
my łącznik. Wy- 
daje się. że jak do 
tej pory teatr jest tu sztuką, co 





daje. To znaczy coś w zamian 
niby zarabia: popularność, jaką 
aktorowi wytwarza film. Czy to 
jednak dla materii teatralnej pro- 
fit? Prędzej kłopot, że widz we 





wszystkim, co na scenie czyni 
Mieczysław Pawlikowski, dostrze- 
ga echo Zagłoby itd., itd. Presja 
filmowej popularności może na- 
wet przygnieść sobą aktora. Ca- 
sus kapitana Klossa zbyt tu jest 
wymowny, by o nim zapomnieć. 


Film prowokuje teatr 


WITOLD FILLER 


Choć, oczywiście, trafiają się i 
sytuacje, gdy popularność filmo- 
wej kreacji dopomaga aktorowi 
w uwierzytelnieniu jego scenicz- 
nych poczynań (coś takiego mia- 
ło chyba miejsce z Filipskim — 
Hubalem). A zresztą cały ten 


kompleks spraw to jedynie sfera 
powiązań ubocznych, dotyczących 
otoczki teatru. Czy praktyka ak- 
torstwa filmowego wpływa na 
praktykę sceny, oto problem 
główny! O odmienności warszta- 
towej można chyba tu mówić, 
chociaż poniektórzy artyści temu 
przeczą. W przeczeniu tym za- 
wiera się przecież raczej ocena 
metod pracy z aktorem wielu 
naszych filmowców: ocena — 
stwierdzić wypada — dość kry- 
tyczna. Samej odmienności sty- 
listyk nie jest ona w stanie prze- 
kreślić, jakżeby inaczej wytłu- 





UCTAL I ZZŁCICIL ALI 


Magdalena Zawadzka i Zbigniew Zapasiewicz w „Mazepie” Gustawa Holoubka 





ciąg dalszy ze str, 3 


maczyć, że tak wielu popularnych 
artystów stricte kinowych nie 


obroniło siebie w planie teatru 
(nazwisk nie przytaczam, gdyż 
nie chciałbym nikogo urazić, 


sprawy są zresztą dość znane). 
Wybitni aktorzy teatru, którzy 
próbowali z kolei dłuższych przy- 
gód z filmem, gdy wracają po- 
tem do sceny, wracają zarazem 
do metod, które scenie są właś- 
ciwe: odmienny rodzaj koncen- 
tracji psychicznej, odmienny spo- 
sób budowania roli, odmienna jej 
charakterystyczność. Tak, tu trud- 
no mówić o filmowych wpły- 
wach... 


Intensywność nastroju 


emat kolejny: obecność 

w teatrze reżyserów fil- 

mowych. Ich liczba os- 

tatnio wzrasta. Do An- 

drzeja Wajdy dołączyli 
Stanisław Różewicz, Bohdan Po- 
ręba, niedawno Jerzy Antczak 
(chociaż tu należałoby raczej mó- 
wić o powrocie syna marnotraw- 
nego!), w planach repertuaro- 
wych kilku teatrów (wciąż jedy- 
nie w planach, aleć i to coś mó- 
wi!) łyska nazwisko Zanussiego, 
któryś z teatrów terenowych per- 
traktuje z Julianem Dziedziną. 
Różna jest wymowa tych przy- 
kładów, różny ciężar gatunkowy 
poszczególnych prac, motywacje 
takich wypadów w kraj teatru 
też zapewne odmienne. 

W przypadku Wajdy trudno 
zresztą terminu „wypad” używać. 
Znakomity artysta posiada w 
swym dorobku szereg znaczących 


inscenizacji teatralnych, realizo- 
wanych poprzez lata, głównie w 
krakowskim Teatrze Starym, ale 
także w Warszawie i Gdańsku, 
ale także poza krajem (Moskwa, 
Ziirich, w bliskich planach „Idio- 
ta” Dostojewskiego w Diisseldor- 
fie). Prace sceniczne Wajdy wy- 
różnia styl niesłychanie indywi- 
dualny — czy podobny jego sty- 
listyce filmowej? Raczej ją do- 
pełniający. Dopełniający o ele- 
ment rozlewności planów, prze- 
kraczającej prostokąt filmowego 
kadru; dopełniający o uchwytną 
manierę gry forte, która regu- 
łom akustyki filmowej przeczy. 
Ale prosto z swych „Popiołów” i 
„Ziemi obiecanej” wyprowadza 
Wajda rytmikę swych spektakli 
scenicznych. Ta rytmika wytwa- 
rza się poprzez specyficzny mon- 
taż, w którym zwolnienia i spię- 
cia odpowiadają zbliżeniom i sze- 


rokim planom obrazu filmowego, 
stąd w przedstawieniach Wajdy 
ten charakterystyczny kontredans 
kameralności i zbiorowego tu- 
multu, realizowany nawet wbrew 
sugestiom granego tekstu (tak 
konstruował artysta swój spek- 
takl „Nocy Listopadowej” Wys- 
piańskiego w Teatrze Starym). 
Ze swych filmów bierze też Waj- 
da nawyk do komponowania scen 
przez eksponowanie detalu, ja- 
kiejś atrapy czy jaskrawej plamy 
przedmiotowej. Pole sceny, więk- 
sze przecież od pola kadru, wy- 
maga, aby cała taka rupieciarnia 
uległa zwielokrotnieniu. I funkcje 
detali dekoracyjnych, tak typo- 
wych dla plastycznego tła w fil- 
mach Wajdy, przejmują z reguły 
ludzie: wrzuceni w przestrzeń 
sceniczną, tkwią w niej niczym 
malownicze ozdobniki. Wymowny 


Liv Ulimann w filmie Ingmara Bergmana „Szepty i krzyki” 





przykład: interludia w „Gdy ro- 


zum śpi” z Teatru na Woli. 

Niewątpliwie doświadezenia 
zebrane z dorobku 
Wajdy najgłębiej ważą na prak- 
tyce polskiej sceny. Dorobek tea- 
tralny innych reżyserów filmo- 
wych jest po prostu zbyt ilościo- 
wo skąpy. Można raczej mówić 6 
próbie zabawy na cudzym pod- 
wórku (praca Poręby nad szeks- 
pirowskim „Królem Janem” w 
stołecznym Teatrze Studio), lub 
o próbie sporadycznego spraw- 
dzania własnej wrażliwości na 
cudzy język (praca Różewicza 
nad „Biedermannem i podpala- 
czami” Maxa Frischa w Teatrze 
Wybrzeże, tegoż „Puszka Pando- 
ry” Wedekinda w Studio). Wkład 
Wajdy jednakowoż znaczy. Jest 
przetwarzany, kopiowany, kon- 
trowany. Jego inscenizacja 
„Wesela” w Teatrze Starym spot- 
kała się z polemicznym odzewem 
w dziełach innych twórców. A je= 
go filmowe „Wesele”... 

Ten przykład to znów nowy 
akapit. A można by doń jeszcze do- 
rzucić filmowego „„Mazepę* Ho- 
loubka. Zrozumiałe, że próby fil- 
mowej aneksji scenicznego reper- 
tuaru uzyskują odzew. Nie wiado- 
mo jedynie, kto kim się tu właści- 
wie wysługuje, kto komu dłużny 
zostaje procenty od kapitału. Film 
przez swe inicjatywy repertuaro- 
we prowokuje teatr, teatr raczej 
się broni, niźli odpowiada. Dzięki 
tej obronie przecież wzbogaca się: 
w drugiej wersji hanuszkiewi- 
czowskiego „Wesela” było sporo 
ujęć konkurujących z ujęciami 
Wajdy. Chociażby wyjście postaci 
dramatu w plan sadu, chociażby 
przemnożenie wcieleń Poety. 
Film poczyna więc zyskiwać po- 
zycję partnera, teatr go wreszcie 
zauważył. Wyspiański spełnił za- 
danie pośrednika. Tyle że znów 
niewiele z tego wynika. 


dźmy jednak dalej. Materia 

scenicznego widowiska to je- 

go kompozycja, rytm, sposób 

zagospodarowania przestrzeni 

scenicznej, sposób metaforyzo- 
wania realiów. I już samo przy- 
pomnienie nazw elementów na- 
rzuca nagle mnogość skojarzeń. 
Skojarzenia obrazów to Szajna i 
Buńuel, to Swinarski i Kubrick: 
sekwencje z krakowskiego „Wyz- 
wolenia” wiele _ zawdzięczają 
„Mechanicznej pomarańczy”. 
Przypadek zdarzył, iż oglądałem 
ten film przed laty w Paryżu 
razem ze Swinarskim. Znakomity 
reżyser miał odwagę zapożyczeń, 
wierzył (i miał rację?), że jego 
własna wielkość wtopi takie in- 
krustacje w miąższ dzieła. I cho- 


ciażby z 


intensywności nastro- 
jów Bergmana czerpał często i 
chętnie. Bergman odzywa się też 
w pracach Stanisława Hebanow- 


skiego — chociażby w jego no- 


And rzeja : 


Teatr się broni 


watorskich interpretacjach „Cze- 
kając na Godota” czy „Cmenta- 
rzyska samochodów”  Arrabala. 

Zatem zapożyczenia sytuacyjne. 
Tak, to wreszcie istotny moment. 
Acz nie novum w dziejach sym- 
bioz interdyscyplinarnych. I nie 
wolno dostrzegać w tym nic wię- 
cej niźli przejaw naturalnego 
obiegu myśli, naturalnego prze- 
mnażania skojarzeń. Jeśli wpływ 
poetyki telewizyjnej widoczny jest 
w pracach wielu reżyserów tea- 


Magda Umer i Adam Hanuszkiewicz podczas próby „„Wesela” 


tralnych Polski (klasyczny przy- 
kład to dzieła Hanuszkiewicza, 
ale lista jednostkowych powiązań 
byłaby ogromna, zwłaszcza tele- 
wizyjne próby interpretacji klasy- 
ki stanowią bezsporny bodziec 
inspiracyjny dla teatrów), film i 
teatr żyją jak do tej pory ra- 
czej obok. Niby przygodnie się 
znają, lecz efekty znajomości zni- 
kome. Czy tak być musi? Znów 
wracam myślą do telewizyjnej za- 
bawy w „Hamleta”: wydaje się, 


że wielu reżyserów filmowych 
miałoby sporo do powiedzenia w 
teatrze. Czy z tej szansy nie ko- 
rzystają za rzadko? Może i sami 
wynieśliby z tego jakiś pożytek? 
Bodaj ten, iż aktorzy nie psio- 
czyliby na przysłowiową dla fil- 
mu chaotyczność w pracy nad 
rolą... 


WITOLD 
FILLER 
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SANDAKAN NR 8 (Bokyo). 


Reżyseria: 


Kei Kumai. Wykonawcy: Komaki 


Kurihara, Kinuyo Tanaka, Yoko Takahashi i inni. Japonia, 1974 


eiko jest absolwent- 
ką socjologii z Tokio. 


Na jednej z japoń- 
skich wysp składa 
wizytę starej kobie- 


cie. mieszkającej w nędznej chat- 
ce. Wizyta przedłuża się, za- 
mienia się w  kilkutygodnio- 
wy pobyt. Młoda kobieta z To- 
kio powoli, krok za krokiem, 
zdobywa zaufanie starej Saki. 
Nie zdradza celu swej wizy- 
ty, powodu, dla którego tak chęt- 
nie wysłuchuje zwierzeń. Ten 
powód tylko w jakiejś części 
jest altruistyczny i czysty moral- 
nie (jeżeli można to tak nazwać). 
Keiko chce prześledzić losy ko- 
biet, które na początku stulecia 
ubogie japońskie rodziny sprze- 
dawały do domów publicznych 
w krajach południowo-wschod- 
niej Azji. Saki jest właśnie jed- 
ną z nich. Miała trzynaście lat, 
gdy trafiła do domu publicznego 
w porcie Sandakan na Borneo. 
Poznała wielu mężczyzn, dowie- 
działa się także, czym jest praw- 
dziwa miłość. Płynęły lata. Wła- 
ściciele domów publicznych mo- 
gli być dobrzy lub źli, ale pen- 
sjonariuszki dziewięciu działają- 
cych w  Sandakanie zakładów 
czekało właściwie jedno: miejsce 
na cmentarzu położonym na 








jednym ze wzgórz w pobliżu 
portu. Saki tylko na skutek 
zbiegu okoliczności udało się 
wyjechać z Sandakanu. Powróci- 
ła na rodzinną wyspę z workiem 
złotych pierścionków, straciła 
klejnoty, wyszła za mąż za ja- 
pońskiego kolonistę z Mandżurii, 
miała z nim syna, a po wojnie 
znów wróciła do domu na wy- 
spie. Samotność, zapomnienie 
znaczą jej los. 


Przyjazd młodej kobiety daje 
jej okazję wyrwania się z tego 
kręgu. Saki rada by przedstawić 
sąsiadkom Keiko jako swoją sy- 
nową, chociaż wszyscy wiedzą, 
że syn wstydzi się matki, nie ma 
z nią od dawna kontaktu, ogra- 
nicza się do nadsyłania co mie- 
siąc niewielkiej kwoty pieniędzy. 


Saki nie pyta więc, a Keiko 
milczy. Wysłuchuje tego, co 
może jej zawierzyć stara kobie- 
ta. Ta opowieść pozbawiona jest 
wielkich spięć, chociaż mówi się 
tutaj o czymś tak śmiesznym, jak 
wtargnięcie kilkuset marynarzy 
do zakładu nr 8 (owi marynarze 
oczekując w kolejce mogliby 
równie dobrze znaleźć się w eu- 
ropejskiej komedii typu „Nigdy 
w niedzielę”), a także o spra- 
wach tak dramatycznych, jak 


zniewolenie, samotność, odtrące- 
nie. Beznamiętność relacji Saki, 
a więc także wszystkiego, co po- 
kazuje w retrospekcjach reżyser 
„Sandakanu nr 8, Kei Kumai, 
jest nieco szokująca dla europej- 
skiego widza, bo przecież mówi 
się tutaj o rzeczach drastycznych 
(temat) i egzotycznych (scene- 
ria). Ale Kei Kumai świadomie 
unika sensacji, ponieważ wspie- 
ra się na długiej tradycji lite- 
rackiej, obyczajowej, filmowej. 
W podobnej tonacji utrzymana 
była przecież „Ulica hańby” 
Kenji Mizoguchiego, ostatni, 
zrealizowany w 1956 roku film 
największego japońskiego reży- 
sera. Prostytucja z „Ulicy hań- 
by” czy „Sandakanu” to pozo- 
stałość tradycji feudalnej, insty- 
tucja licząca dziesięć stuleci, 
stanowiąca nie tyle plagę, co po 
prostu część życia społecznego. 
Bezstronna opisowość obu tych 
filmów mniej ma na celu de- 
maskowanie zakazanej „rozpus- 
ty”, a bardziej uwypuklenie róż- 
nic w obyczajowości starej i no- 
wej Japonii. Ten przełom zaczął 
się jeszcze przed klęską wojen- 
ną i rewolucją technologiczną. 
Bohater opowiadania  Tanizaki 
Junichiro „Niektórzy wolą po- 
krzywy”, napisanego w roku 
1929, zazdrościł Zachodowi kultu, 
jakim otaczano kobietę. Czuł 
niewysłowiony smutek, gdy my- 
Ślał o życiu emocjonalnym Ja- 
pończyków, życiu pozbawionym 
tego kultu. Wzniosłe uczucia to- 
warzyszyły klasycznej powadze 
i surowości literatury starożyt- 
nej i średniowiecznego teatru no, 
wspierających się na buddyzmie, 
ale później zaczęły coraz bardziej 
zanikać. Dlatego Kaname z „Po- 
krzyw” wolał oglądać filmy ro- 
bione w Los Angeles niż teatr 
kabuki. „To raczej objawiający 
wciąż nowe piękno kobiecości 
świat amerykańskich filmów, w 
których myśli się tylko o schle- 
bianiu kobiecie, był — mimo że 


„Sandakan” nie schlebia ani 
kobietom, ani egzotyce. Ale w 
beznamiętnej opowieści pensjo- 
nariuszki „domu hańby”, pod po- 
włoką codzienności, monotonii i 
nawet nudy, pulsuje inny dra- 
mat, bardziej ostry i bardziej 
współczesny. Spotkanie dwóch 
kobiet, dyskrecja Saki („kiedy 
ktoś milczy, to widocznie ma ja- 
kiś powód”), tajemniczość Keiko, 
jej stopniowe pozyskiwanie zau- 
fania — wszystko to kryje w so- 
bie także pytanie, czy wolno 
traktować czyjeś życie jako „ma- 
teriał”, element dokumentacji, 
niezależnie od tego, czy ma ono 
służyć do napisania studium so- 
cjologicznego czy literackiego o- 
powiadania. Stara Saki zyskała 
sobie wprawdzie kilka tygodni 
czyjejś obecności, kilka tygodni 
czyjegoś zainteresowania. Pod 
koniec jednak musiała zdać so- 
bie sprawę, że jej biografia i jej 
osoba były ciekawe dla gościa 
z Tokio tylko o tyle, o ile mo- 
gły stać się przykładem, wzorcem 
losu Kobiet, które przed laty 
przymuszono do prostytucji, ko- 
biet zwanych w Japonii „ka- 
rayuki-san”. 


Ten motyw, z pewnością naj- 
ciekawszy w filmie, więcej za- 
wdzięcza kreacji Kinuyo Tanaka, 
znakomitej aktorki starszego po- 
kolenia i pierwszej w Japonii 
kobiety samodzielnie reżyserują- 
cej filmy, niż mdłej grze jej 
młodej i ładnej partnerki (Ko- 
maki Kurihara) i równie mdłej 
reżyserii Kei Kumai. 


MARIA 
OLEKSIEWICZ 


o dość chłodnym przyję- 

ciu znanej polskim wi- 

dzom „Tragedii Makbe- 

ta” i wręcz nieprzychyl- 

nym filmu „Co? — 
„Chinatown” Romana Polańskie- 
go krytycy nowojorscy uznali za 
najlepszy film roku 1974 (scena- 
rzysta Robert Towne otrzymał 
Oscara) i obwieszczono powrót 
reżysera do wysokiej pozycji na 
rynku filmowym. 

Określenie gatunku nie nastrę- 
cza trudności: „Chinatown” to 
typowy film sensacyjny z Holly- 
woodu, manifestacyjne nawiąza- 
nie do  „czarnego” kryminału 
amerykańskiego z lat trzydzie- 
stych i czterdziestych, utrzyma- 
ne w tak modnym obecnie stylu 
retro. Posiada on wszystkie ce- 
chy tej fali filmów sensacyjnych, 
które od kilku lat zdominowała 
kino zachodnie: precyzyjny sce- 
nariusz, którego zasadniczą zale- 
tą jest żelazna konstrukcja in- 
trygi i doskonały dialog, biegłą 
rutynowaną reżyserię, zapewnia- 
jącą sprawne rozegranie każdej 
sceny, wreszcie równie wytraw- 
ne aktorstwo. 

Ale w „Chinatown” (podobnie 
jak w innych najwybitniejszych 
filmach gatunku) jest to tylko 
osnowa, na której autor realizuje 
swe właściwe zamierzenia i am- 
bicje. Szybko okazuje się, że na 
przykład precyzja nie służy tyl- 
ko precyzji, bo już w zawiązaniu 
akcji wkrada się znienacka nuta 
absurdalnego  kawału, którego 
ofiarą pada główny bohater, ko 
watny detektyw J.J. Gittes, kolej- 
ne wcielenie bohaterów kreowa- 
nych niegdyś przez Humphreya 
Bogarta. Również czas akcji (epo- 
ka New Dealu lat trzydziestych) 
nie-okazuje-się tylko-schlebianiem 
modzie: właśnie wtedy kryzys 
przyniósł falę ostrej krytyki wiel- 
kiej własności, jej ciemnych ma- 
chinacji ; aspołećznej roli; „Chi- 
natown* jest konsekwentnym po- 
wrotem do owych „gron gniewu”, 
które już nigdy potem nie poz- 
woliły idealizować milionerów i 
ich sposobów bogacenia się. U Po- 
lańskiego jedyną postacią abso- 


lutnie negatywną także jest 
wielki posiadacz, morderca, ka- 
zirodca i aferzysta spekulują- 


cy na otzaną skalę kosztem 
milionów raieszkańców Los An- 
geles. „Chinatown” po prostu 
musiała być filmem retro, bo- 
wiem nie tylko samochody, ko- 
stiumy i fryzury, lecz najgłębsza 
treść społeczna filmu pochodzi z 
tamtej epoki. 

Natomiast z naszej epoki po- 
chodzi rozwiązanie. Noah Cross 
zostaje jedynym zwycięzcą i za- 
garnia wszystko, bezkarny i jesz- 
cze bogatszy. Jest to nie tylko 
klęska bohatera filmu; jest to 
także metafora nieskuteczności 
krytyki stosunków społecznych z 
okresu rooseveltowskiego (w fil- 
mie objawiła się ona właśnie 
m. in. w czarnym kryminale), 
która nie naruszyła przecież pod- 
staw potęgi wielkiego businessu. 
I właśnie ta konkluzja dokonana 
z dzisiejszej perspektywy aktua- 
lizuje „Chinatown” i oddala go 
od ograniczeń „dokumentu epoki" 
(jakim jest na przykład „Żądło”). 

Ten agresywny i prowokująco 
pesymistyczny opis wałki sa- 
motnego bohatera z potęgą 
brudnych interesów łagodzi (choć 
na pewno nie w tym celu został 
wprowadzony) równorzędny wą- 
tek psychologiczno-uczuciowy. 
Tu Polański jest w swoim ży- 
wiole: ta miłość wątpliwa i dziw- 
na, w której mężczyznę i kobietę 





CHINATOWN (Chinatown), 


Reżyseria: 





Kiej 
Dzielnicy 





Roman Polański. Wykonawcy: Jack 


Nicholson, Faye Dunaway, John Huston i inni. USA, 1974 





przyciąga do siebie fascynacja 
erotyczna i obsesyjne pragnienie 
odkrycia prawdziwej twarzy 
drugiego partnera — a odpycha 
z niemal równą siłą sprzeczność 
interesów i stale podsycana wza- 
jemna nieufność, to specjalność 


autora „Noża w wodzie” i „W 
matni”. Żonglując ryzykownym 
motywem kazirodztwa,  splata- 


jąc razem wyrachowanie, cynizm 
i namiętności potrafił Polański w 
„Chinatown” znów stworzyć je- 
mu tylko właściwy klimat psy- 
chologiczny, bliższy zresztą sur- 
realizmowi niż obowiązującej w 
Hollywood psychoanalizie. 
Konsekwentną zasadą w „Chi- 
natown” jest powolne, ale syste- 
matyczne rozszerzanie informacji 
(najczęściej zaskakujących i 
zmuszających do rewizji poglą- 
dów na wszystko, co już wiemy) 
i równie systematyczne zawężźla- 
nie konfliktów (rzecz z początku 


dość letnia, z biegiem filmu osią- 
ga coraz większe napięcie, a 
sprzeczności może w końcu roz- 
strzygnąć tylko katastrofa). W 
efekcie Polański współzawodni- 
czy z powodzeniem z Hitchcoc- 
kiem na polu suspensu. 

Roman Polański jest w swo- 
ich najlepszych filmach autorem 
o specyficznym widzeniu świa- 
ta: 'wzorcowemu _ realizmowi 
spraw i postaci towarzyszy w 
nich zaskakujące wrażenie dziw- 
ności, zawsze dodawany odcień 
absurdu, jakiegoś minimalnego, 
ale wyraźnego skrzywienia per- 
spektywy. „Chinatown” powinien 
ugrzęznąć w żelaznych schema- 
tach czarnego kryminału, które 
wiernie respektuje, i w preten- 
sjonalnej trywialności osobliwe- 
go trójkąta, a tymczasem wszyst- 
ko to wydaje się nie tyle świe- 
że, co inne — właśnie dzięki oso- 
bistemu spojrzeniu, które cały 











film przesyca trudnym do zdefi- 
niowania ironicznym dystansem. 

Przyczynia się do tego również 
kreacja Jacka Nicholsona. Jego 
J.J. Gittes, postać o odpychają- 
cej przeciętności (kapitalna cha- 
rakterystyka osobowości za po- 
mocą wulgarnej anegdotki), na- 
biera niespodziewanej _wielo- 
znaczności, gdy obsesja odkrycia 
prawdy zastępuje jego zwykłe, 
powszednie motywacje. Choć Git- 
tes, od kapelusza poczynając, 
jest świadomą kalką Bogarta — 
jest także bohaterem Polańskie- 
go, zmąconym wewnętrznie przez 
przerastającą jego skalę, wyrafi- 
nowanie stylizowaną  rzeczywi- 
stość. 

Faye Dunaway jest znakomicie 
„retro”: typ urody i styl gry czy- 
nią ją gwiazdą tej mody. Wybit- 
ny reżyser John Huston w roli 
Crossa to także kreacja bardzo 
sugestywna, a sam Polański po- 
jawia się w epizodzie jako 
„mężczyzna z nożem” (żartobli- 
we nawiązanie do polskiego de- 
biutu?). Warto też zauważyć 
świetną muzykę Jerry Golds- 
mitha. 

„Chinatown” nie jest arcydzie- 
łem i powinno się mu wytknąć 
niejedno (choćby scenkę, kiedy 
Gittes grzebie w cudzym biurku 
i długo nikt mu nie przeszka- 
dza). Ale małostkowa buchalteria 
zalet i potknięć obca byłaby ma- | 
terii filmu, którego autor, arty- 
sta świadomy swej sztuki i magii 
kina, sprawia, że dawno usyste- 
matyzowane warianty akcji, wie- 
lekroć oglądane postacie i uzna- 
ne za banalne, a nawet kiczowa- 
te motywy, zyskały w jego do 
końca tajemniczej Chińskiej 
Dzielnicy nową, jakby odmłodzo- 
ną rację bytu. 


CEZARY 
WIŚNIEWSKI 
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© Wiadomo: droga do debiutu nie 
jest łatwa. 


— Dla mnie ryzyko było tym 
większe, że, choć startuję bezpo- 
średnio po ukończeniu PWSFTviT, 
nie jestem człowiekiem tak 
młodym jak koledzy. Mam już 
37 lat. Na skutek różnych oko- 





© Ile Pan ma lat? 


— 26; czy nagroda Filmu ma 
cezurę wieku? 


© Nie ma. Jak na samodzielny 
start w filmie to dużo czy mało? 


— Spielberg kręcąc „Pojedy- 


Nagrody „Filmu 





bogatsze | 
d wyobraźni 


Rozmowa 


2 
JULIANEM 
PAKUŁĄ 


liczności po długiej przerwie 
wróciłem do rozpoczętych stu- 
diów w szkole filmowej. W tym 
czasie chwytałem się różnych za- 
wodów, byłem robotnikiem w 
FSO na Żeraniu, celnikiem, ma- 
larzem dekoracji teatralnych, 
dziennikarzem w redakcji spo- 
łecznej TV. Otarłem się o różne 


Reszta 


manipulacją 


Rozmowa 


i 
PIOTREM 
SZULKINEM 


nek na szosie” nie miał jeszcze 
26 lat. 


© A u nas? 
— Jest większa kultura jazdy. 
Nie ma pojedynków na szosie. 


© Czym jest debiut, debiut w krót- 
kim metrażu? 





Scenariusz napisało życie 


środowiska, o różnych, często 
bardzo ciekawych ludzi. To była 
moja szkoła życia. Kiedyś w po- 
ciągu poznałem młodego męż- 
czyznę, który jechał na spotka- 
nie z nieznanym ojcem, z czło- 
wiekiem, który się do niego przez 
wiele lat nie przyznawał. Teraz 
jakimś cudem zdobył adres. O- 
bawiając się, że ojciec się przed 
nim ukryje, nie powiadomił go 
o swoim przyjeździe. Powiedział 
coś, co mi utkwiło chyba na 
zawsze w pamięci: „tego niezna- 
nego ojca tak bardzo kocham, 
że albo rozpłaczę się w czasie 
spotkania, albo go pobiję”. 

Tak mocno przeżyłem to przy- 


— Aktem dobrej woli produ- 
centa. Wynikiem  przedsiębior- 
czości debiutanta. 


© A więc owocem kompromisu? 


— Kompromis to naturalna 
sytuacja w filmie. Film dużo 
kosztuje. Chodzi tylko o to, by 
ten kompromis był inteligentny. 


© Czy uważa Pan sztukę za rodzaj 
gry w inteligencję? 


— „Do obowiązków reżysera 
należy w szczególności zrealizo- 
wanie wymienionego w $1 umo- 
wy filmu na podstawie zatwier- 
dzonego scenariusza, przyjętego 
scenopisu..." To jest fragment 
umowy  reżyserskiej. Tam nic 
nie ma o sztuce. 


© Jest to fragment umowy o dzie- 
ło. Ale od reżysera zależy, czy po- 
wstanie dydaktyczna powiastka, czy 
ambitny utwór artystyczny. 


— Jestem wyzuty z ambicji. 
Staram się robić filmy. 


© I o nie walczyć... w Zakopanem, 
w Krakowie. Pan jeden publicznie 
zaprotestował przeciwko werdyktowi 
jury ogólnopolskiego festiwalu. 


— Powiedzmy, podjąłem pole- 
mikę w interesie tolerancji. A 
poza tym jestem bezczelny, to 
należy do warsztatu zawodu. 


© Protestował Pan przeciwko fil- 
mom o tendencjach  publicystycz- 
nych? 


— Nieporozumienie. Upomina- 
łem się o prawa dla dobrego 
filmu, nawet tego, który nie po- 
rusza bardzo ważnych spraw. 
Wartość filmu nie powinna bvć 


padkowe spotkanie, iż stało się 
ono tematem mojego filmu abso- 
lutoryjnego „Spadkobierca”. A 
kiedy w WFD otrzymałem mo- 
żliwość realizacji filmu dyplo- 
mowego (bo „Obrazki na żywej 
skórze” są nie tylko moim de- 
biutem, ale i filmem dyplomo- 
wym), przymierzałem się do róż- 
nych tematów, lecz sprawa tego 
młodego człowieka nie dawała 
mi spokoju. Zwłaszcza że w 
„Prawie i Życiu” przeczytałem 
artykuł Janusza Wilka o podob- 
nym, tylko tragiczniejszym przy- 
padku. Chłopak, który stracił 
matkę, pozbawiony opieki, bar- 
dzo wcześnie trafił za drobną 





utożsamiana z rangą sprawy, o 
której mówi. 
© Czy krótki metraż jest dla Pana 


etapem przejściowym do filmu fa- 
bularnego? 


— To jest hierarchia zawodu, 
której ja także podlegam. Przy 
moim podejściu do filmu dłu- 
gość jest sprawą wtórną. 


© Naprawdę? 


— Najtrudniejszym momentem 
jest znalezienie „pomysłu” for- 
my na film. Wszystkie dalsze 
kroki są konsekwencją tego 
pierwszego — czyli źmudną dłu- 
baniną. Ilość tych kroków, czyli 
pośrednio długość filmu, powin- 
na wynikać z nośności tematu. 
W takim układzie przewaga fil- 
mu pełnometrażowego nad  fil- 
mem dokumentalnym czy oświa- 
towym wyraża się tylko w tym, 
że robiąc „fabuły” ma się więk- 
sze przestoje, czyli więcej czasu 
dla siebie. 


© Pragnie się Pan zaprezentować 
jako człowiek rzeczowy i wygodny? 


— Nie tylko zaprezentować, 
pragnę być taki. 


© A jednak robi Pan filmy nie- 

praktyczne. Czerpie Pan z folkloru, 
kto to będzie oglądał, kto to zapa- 
mięta? 


—. Uważa pan, że nagroda 
FILMU to rzecz niepraktyczna? 
Poza tym rzeczywiście, jak każ- 
dy film krótkometrażowy. mało 
kto to ogląda. - 








„Obrazki na żywej skórze” 


kradzież do zakładu poprawcze- 
go. Tu otrzymał taką szkołę, że 
potem kilka razy wracał do wię- 
zienia. W sumie spędził w po- 
prawczaku i więzieniu ponad 7 
lat. Teraz ma już 32 lata, daw- 
no zerwał z przestępczym ży- 
ciem, jest sumiennym pracowni- 
kiem, założył rodzinę, ma dwo- 
je dzieci. Ale nie znał swojego 
prawdziwego ojca. Wspólnie z 
ekipą WFD włączyłem się do po- 
szukiwań. Zresztą ta sprawa jest 
mi bliska także z osobistych po- 
wodów; sam wychowałem się 
bez ojca, który zginął w ostat- 
nich tygodniach wojny w Sach- 
senhausen. 


© Ale wróćmy do tego, 
dla Pana źródłem inspiracji. 


co jest 


— Inspiracją są zawsze pomy- 
sły formalne. Trudność leży je- 
dynie w dopasowaniu treści do 
formy (bądź na odwrót). To, czy 
aktora ubieramy w waciak, czy 


strój kosmonauty, jest jedynie 
sprawą konsekwencji estetycz- 
nej. 


© Odwołuje się Pan do świata 
pierwotnych instynktów. I to zarów- 
no w filmie dyplomowym „Narodzi- 
ny*, „Dziewce 'z ciortem*, jak i w 
obecnie realizowanym filmie „Oczy 
uroczne". 

— Naprawdę? Widocznie robię 
to w sposób instynktownie pier- 
wotny, cała reszta to manipula- 
cja. 

© Co zatem ma Pan do przekaza- 
nia widzom? 


— Wpierw chciałbym zająć 
widza, zainteresować. Co zaś do 
przesłamia, to myślę, że w mo- 
mencie gdy daje się ono ujedno- 
znacznić, przestaje mieć wartość. 


© Są przesłania niejednoznaczne... 


— Trudne do zwerbalizowa- 
nia, a więc szczególnie użytecz- 
ne w filmie. 


© Czy tak sądzą Pana koledzy? 


— Trudno mi mieć jakieś zda- 
nie, jestem raczej odludkiem. 


© Czy nie miał Pan obaw, że ka- 
mera i mikrofon wkraczają w czy- 
jeś zbyt osobiste sprawy? Zwłaszcza 
w scenie spotkania ojca z synem... 


— To był dla mnie najwięk- 
szy problem w czasie realizacji 
filmu. Problem etyczny. Nawet 
po uzyskaniu zgody zaintereso- 
wanych na wykorzystanie zdjęć 
nakręconych ukrytą kamerą mia- 
łem wątpliwości. Doskonale zda- 
ję sobie sprawę, że nie mogę po- 
głębiać i tak trudnej sytuacji sy- 
na i ojca. Ale zdecydówał fakt, 
że jak mogłem się przekonać w 
czasie zbierania dokumentacji do 
tego filmu, jest wielu młodych 
ludzi, do których nie przyznają 
się ojcowie. A ile razy się zda- 
rza, że ojcowie, którzy formal- 
nie spełniają swoje obowiązki, 
nie potrafią być przyjaciółmi 
swoich synów. Nie wstydzę się 
wzruszeń. Bez tej sceny „Obraz- 
ki na żywej skórze” nie wywo- 
łałyby takiego napięcia emocjo- 
nalnego. Liczę też na dojrzałość 
moralną widzów. 


© Jak przebiegała 
mu? 


realizacja  fil- 


— W tym przypadku scena- 
riusz, i to scenariusz bardzo bo- 
gaty, napisało życie. Najważniej- 
szą sprawą byłą selekcja mate- 
riału. Bo przecież w historii Ry- 
szarda nakładały się na siebie 
dwie sprawy: resocjalizacja by- 
łego więźnia i tęsknota za oj- 
cem. Musiałem rezygnować z 
wielu ważnych, lecz nie pasują- 
cych do stylu całości scen. Mię- 
dzy innymi z interesującej roz- 
mowy z dyrektorem zakładu 
pracy Ryszarda, wspaniałym sze- 
fem, który niejednemu byłemu 
więźniowi dał (mimo nie zawsze 


© Jest Pan odludkiem jako czło- 
wiek czy jako twórca? 


— Jako reżyser pracuję z eki- 
pą liczącą 50 osób. 


© Jest Pan jednym z założycieli 
Koła Młodych przy Stowarzyszeniu 
Filmowców Polskich. Jaki jest pro- 
gram tego koła? 


— Naszym celem jest pomoc 
dla tych, którzy ukończywszy 
wydział reżyserii nie  mają' 
uprawnień zawodowych, etatów. 
Chodzi o ułatwienie im startu. 





dobrych doświadczeń) szansę po- 
wrotu do normalnego życia. Bo 
niemal każdy opuszczający wię- 
zienie odbywa — jeśli nie ma 
kogoś naprawdę bliskiego — je- 
szcze jedną, może nawet cięższą 
karę izolacji społecznej. Ale to 
temat na osobny film. 

Podstawą „Obrazków na żywej 
skórze” miało być przygotowanie 
Ryszarda do spotkania z ojcem, 
jego oczekiwania i marzenia oraz 
— w finale — samo spotkanie. 
Nie tylko mój bohater przygoto- 
wał się do niego, przygotowałem 
się również i ja. Napięcie emo- 
cjonalne udzieliło się całej eki- 
pie. Awaria mikrofonu w tym 
najważniejszym momencie skło- 
niła mnie do nakręcenia nie pla- 
nowanej początkowo sceny: re- 
fleksjj po spotkaniu. I ta nie 
przewidziana początkowo część 
okazała się — jak to zwykle 
bywa w dokumencie — najcen- 
niejsza. Świadczy oną także o 
wielkiej przemianie psychicznej 
i moralnej bohatera. A jeśli cho- 
dzi o metodę realizacji, przede 
wszystkim dążyłem do wiernego 
zanotowania reakcji, sposobu by- 
cia, stylu rozumowania i mówie- 
nia bohatera. Chciałem go poka- 
zać takim, jaki jest, a nie — 
jak to często praktykuje się tak- 
że w dokumencie — jakim we- 
dług autora filmu powinien być. 
Nie chodziło mi o to, żeby wy- 
dawał się bardziej interesujący, 
bardziej zagadkowy. Nie przy- 
stępowałem do zdjęć z gotowym 
rozwiązaniem sprawy, nie chcia- 
łem nikogo pouczać. Życie po- 
plątało ludzkie losy i życie je 
rozplącze. 


© Nie wstydził się Pan łez w swo- 
im filmie? 


© Powiedział Pan, że chce przede 
wszystkim zainteresować widza; jak 
się to odnosi do „Życia codzienne- 
go”? 


— By zainteresować, zająć 
uwagę widza, nie trzeba koniecz- 
nie prowadzić go na wycieczkę 
do _Disneylandu. Zewnętrzna 
nieatrakcyjność tego filmu jest 
zamierzona. 


© Ma prowokować? 


— Tego rodzaju odbiór 
możliwy, liczyłem się z nim. 


jest 





— Czy prawdziwe kino może 
się obejść bez łez? Nie wyobra- 
żam sobie ponadto filmu, rów- 
nież filmu faktów, bez emocjo- 
nalnego zaangażowania realiza- 
tora. 


© Zapewne myśli Pan o filmie fa- 
bularnym? 


— Przede wszystkim. Ale o ta- 
kim filmie, który korzystałby z 
dokumentalnej, to znaczy obiek- 
tywnej analizy ludzkiego świa- 
ta. Dla mnie wzorem filmowej 
doskonałości są od strony tech- 
niki inscenizacji Fellini i Jan- 
csó, a od strony prawdy życia 
— „Andriej Rublow*, „Kowboj o 
północy, „Strach na wróble", 
„Kalina czerwona”. 


© Debiut to dopiero początek... 


— Właśnie kończę w WFO 
film „Sprawa Kaja", którego bo- 
haterem jest uczeń  starający 
się zmienić szkołę, gdyż czuje 
się w niej osamotniony. Film 
ten jest rodzajem psychodramy 
ujawniającej stosunek grupy 
szkolnej do wrażliwej jednost- 
ki. Miał to być film o innym 
problemie, ale znów życie nie 
potwierdziło tezy, więc zmieni- 
łem temat. A we wrześniu roz- 
pocznę zdjęcia do następnego 
filmu z umownie nazwanego „cy- 
klu szkolnego”. Bohaterem bę- 
dzie nauczyciel, który swój au- 
torytet buduje nie na dyscypli- 
nie ; karach, lecz na przyjaźni 
z uczniami. Jednocześnie dla Ze- 
społu Filmowego „Profil” piszę 
nowelę współczesnego filmu fa- 
bularnego. 

m 


© Najwyżej ceni Pan rzemiosło, 
co to dla Pana znaczy? 


— Rzemiosło to umiejętność 
manipulacji narzędziami. Gdy w 
pełni opanuję warsztat, będę 
mógł robić filmy spokojniej, nie 
będę musiał tyle myśleć. Czy nie 
jest to przyjemna perspektywa? 


Rozmawiał: 


BOGDAN ZAGROBA 





_„Dziewce z ciortem* 



































W_ cyklu publikacji 


rzedstawiamy działalność naszych Wytwórni Filmów 





Krótkometrażowych. Prezentowaliśmy Wytwórnię Filmów Oświatowych (Film 
Ćma m WIALO WYCH FM 


nr 24), „Se-Ma-For” (nr__26), 


Wytwórni: 


Filmów Dokumentalnych (nr_ 29), 





Studio Filmów Rysunkowych (nr_30). Dziś — Redakcja Filmowo-Telewizyjna 





Polskiej Agencji „Interpress”. 





Dziennikarskie 
spojrzenie 
na Polske i świat 


O działalności „Interpress-Filmu" mówią: redaktor naczelny 
BOGUSŁAW CZERWIŃSKI i zastępca naczelnego redaktora 
STEFAN CZARNECKI 





Bogusław Czerwiński 


© Jaki jest obszar działania wy- 
twórni? 


BOGUSŁAW CZERWIŃSKI: 
Redakcja  Filmowo-Telewizyjna 
(w skrócie „Interpress-Film") jest 
częścią składową Polskiej Agen- 
cji „Interpress”. Wytwórnia jest 
kontynuatorką byłego serwisu 
filmowo-telewizyjnego Agencji 
Robotniczej; w roku przyszłym 
będzie obchodzić 15-lecie istnie- 
nia. Zadaniem Polskiej Agencji 
Interpress jest przekazywanie 
materiałów informacyjnych z 
Polski dla zagranicy — założenie 
to określa profil wytwórni, pro- 
dukujemy przede wszystkim fil- 
my o Polsce przeznaczone dla 
widza zagranicznego. Oprócz te- 
go realizujemy reportaże z za- 
granicy dla telewizji polskiej — 
głównie na temat naszych sto- 
sunków z innymi krajami. Trze- 
cim kierunkiem działania jest 
merytoryczna, organizacyjna i 
techniczna obsługa zagranicznych 
ekip filmowych. 

STEFAN CZARNECKI: W gru- 


pie pierwszej — filmów o Pol- 
sce dla zagranicy — naszym 
głównym odbiorcą i zlecenio- 


dawcą jest Ministerstwo Spraw 
Zagranicznych, dla niego prze- 
znaczamy około 80 proc. produk- 
cji. Pozostałe filmy powstają na 
zlecenie Towarzystwa „Polonia” 
i Central Handlu Zagranicznego. 
Odnotowujemy w nich aktualne 
zdarzenia lub imprezy, bądź też 
ukazujemy pewne problemy. 
Powstały u nas m. in. filmy o 
Forum Polonijnym w 1974 roku, 
o wystawie „Świat Franklina i 


Jeffersona” przedstawianej przez 
Stany Zjednoczone tylko w trzech 
miastach: Londynie, Paryżu i 
Warszawie, o akcji szwedzkich 
władz i Czerwonego Krzyża (tzw. 
akcji hrabiego Bernadotte), któ- 
ra uratowała kilkanaście tysięcy 
więźniów z obozów koncentra- 
cyjnych — w tym około 5 ty- 
sięcy Polek z obozu w Ravens- 
briick; film powstał w związku 
z wizytą Edwarda Gierka w 
Szwecji. Był film o święcie 
Trybuny Ludu, o pobycie w Pol- 
sce Artura Rubinsteina. Realizu- 
jemy szereg filmów-sylwetek, np. 
profesor Skibniewskiej, Wajdy, 
Szewińskiej, Niemena czy profe- 
sora Weissa. Pokazujemy też ro- 
dziny. Grupa druga: reportaże, 
korespondencje ze Świata. Stara- 
my się tutaj eksponować tema- 
tykę polonijną, ukazywać aktual- 
ne problemy polityczne, no i tro- 
chę egzotyki. Zrobiliśmy m. in. 
filmy „Kowałscy nad Wielkimi 
Jeziorami”, „Polacy w  Misio- 
nes” — z Argentyny, „Tajemni- 
ce Dongoli" — z Sudanu, „Ha- 
noi z soboty na niedzielę” czy 
„Laotańska ballada”. Trzecia sfe- 
ra naszej działalności: reportaże 
o Polsce realizowane przez eki- 
py zagraniczne. W latach 1971— 
1976 powstało ich ok. 230, naj- 
więcej w latach ostatnich. Ta 
część naszej działalności jest bar- 
dzo istotna, przynosi korzyści 
wszechstronnej natury, również 
politycznej. Co interesowało na- 
szych gości? Przykładowo: Fran- 
cuzów  — Warszawa dawna i 
współczesna, Chopin, Kopernik. 
Holendrzy zrobili godzinny film 
o Polsce i Polakach roku 1976. 
Norwegowie — film o rodzinie 
stoczniowców, Hiszpanie — re- 
portaż o Teatrze Narodów, o 
zamku warszawskim, Krakowie, 
Lubelszczyźnie. RFN — o sztuce 
polskiej, o tygodniku „Polityka”, 
o rodzinie górniczej, o odbudo- 
wie zabytków Gdańska, Japonia 
— o gdańskich pięcioraczkach. 
Obecnie trwa realizacja filmu 
mówiącego o wkładzie Polaków 
w historię Stanów Zjednoczo- 
nych. 


© Jakie aktualne problemy wydają 
się Panom szczególnie ważne? 


B. CZERWIŃSKI: Konieczne 
jest ostre, dziennikarskie spoj- 
rzenie na aktualne problemy za- 
równo krajowe, jak i międzyna- 
rodowe, tym samym — odpo- 
wiednia wiedza o nich. Musi to 





Stefan Czarnecki 


przy tym być spojrzenie obiek- 
tywne, powinniśmy też dobrze 
znać sposób percepcji widza za- 
granicznego, jego mentalność. 
Być może nasze filmy zawiera- 
ją akcenty, które widzom krajo- 
wym mogłyby się wydać truiz- 
mami, ale myślimy przede wszy- 
stkim o tych, dla których film 
jest przeznaczony. k 

S. CZARNECKI: Wiedza o ak- 
tualnym obliczu Polski i świata 
jest niezbędna również przy in- 
spirowaniu twórców, którzy przy- 
jeżdżają robić filmy o Polsce. 
Staramy się im pokazać dzisiej- 
szą Polskę i olbrzymi krok w 
rozwoju, jaki zrobiliśmy. W ro- 
ku ubiegłym i obecnym w na- 
szych filmach o Polsce położy- 
liśmy nacisk na problematykę 
kulturalną, w przyszłości chcie- 
libyśmy sięgać częściej do tema- 
tyki gospodarczej, społecznej. 

© Kto powinien być głównym od- 
biorcą filmów wytwórni? 

B. CZERWIŃSKI: Nasze filmy 
są rozpowszechniane różnymi ka- 
nałami. Robione na zlecenie MSZ 
— niekomercyjnymi: w polskich 
placówkach dyplomatycznych, w 
ośrodkach kultury polskiej, w in- 
stytutach polskich za granicą. 
Poza tym są prezentowane z o- 
kazji różnych imprez organizo- 
wanych przez Polską Agencję 
Interpress, np. dni polskich w 
Getyndze, wystawy w Hambur- 
gu, ostatnio we Frankfurcie nad 
Menem czy w Wiedniu. Rozpow- 
szechniamy filmy i w kraju — 
np. ostatnio podczas Festiwalu 
Piosenki Radzieckiej w Zielonej 





Górze, na pokazach towarzyszą- 
cych  festiwalom krakowskim. 
Reportaże z zagranicy są pre- 
zentowane w stałych cyklach te- 
lewizyjnych „Świat w kamerze 
naszych reporterów”, „Pasja, 
przygoda, ryzyko” czy „Klub sześ- 
ciu kontynentów”. Nasze filmy 
kupuje też Zjednoczenie Roz- 
powszechniania Filmów dla po- 
trzeb sieci szkolnictwa, klubów, 
świetlic, linii żeglugowych itp. 
Są również eksportowane przez 
„Film Polski”. 

© Czy sposób ich rozpowszechnia- 
nia jest właściwy? 

B. CZERWIŃSKI: Wydaje mi 
się, że tak. Uważamy jednak, że 
można by jeszcze poszerzyć krąg 
odbiorców np. o szkolnictwo w 
różnych krajach, ale przeszkodą 
jest fakt, że nie dysponujemy je- 
szcze w Polsce wideokasetami, a 
taką formę chętnie widzieliby 
nasi potencjalni odbiorcy. W o- 
góle zainteresowanie Polską w 
świecie jest ogromne. 

S. CZARNECKI: W czasie fe- 
stiwalu w Krakowie nawiązaliś- 
my kontakt z przedstawicielem 
centrali UNESCO w Paryżu, 
prześlemy kilka propozycji, któ- 
re zostaną rozpatrzone na se- 
sji generalnej. Gdyby tematy 
te _ wzbudziły zainteresowanie 
UNESCO, moglibyśmy wzboga- 
cić filmy materiałami realizowa- 
nymi także za granicą. Poza tym 
kopie filmów trafiłyby do fil- 
moteki UNESCO, co byłoby ja- 
kąś rekomendacją polskich fil- 
mów wśród państw członkow- 
skich tej organizacji. Nawiąza- 
liśmy też kontakt z przedstawi- 
cielem włoskiego koncernu pe- 
trochemicznego ENI, zrealizowa- 
ny dla nich film pokazałby kon- 
takty naszych przemysłów pe- 
trochemicznych. Rozmawialiśmy 


Okiem dziennikarza 











z dyrektorem Centrali Oświaty 
Politycznej z RFN — widzi on 
możliwość umieszczenia naszych 
filmów w systemie rozpowszech- 
niania, z którego korzystałyby 
szkoły. Byłby to istotny sukces. 

© Z jakiego rodzaju osobowościa- 
mi twórczymi wiąże wytwórnia naj- 
większe nadzieje? 

B. CZERWIŃSKI: Z ludźmi 
obdarzonymi żyłką dziennikar- 
ską. Nawet jeśli realizujemy film 
o Rubinsteinie, też nie rezygnu- 
jemy z publicystyki, z dzienni- 
karskiego spojrzenia na sprawy 
przedstawione w filmie. 

© Czy zainteresowania reżyserów 
mają wpływ na program wytwórni? 

B. CZERWIŃSKI: Nasz plan 
tematyczny jest wypadkową za- 
interesowań reżyserów i kon- 
kretnych zamówień zleceniodaw- 
ców. Obowiązujący profil tema- 
tyczny wytwórni zakreśla ja- 
kieś ramy, ale w nich jest zaw- 
sze miejsce na inwencję twórcy. 

S. CZARNECKI: Np. chcemy 
realizować film „Studenci poł- 
scy”, którego propozycję wysu- 
nęło MSZ. Reżyser Tomasz Po- 
bóg-Malinowski złożył projekt 
filmu: chce obserwować 2—3 
studentów zamieszkujących po- 
kój w akademiku — wnioski 
można będzie uogólnić, reżyser 
określa więc formę przedstawie- 
nia problemu. 


© Ilu reżyserów debiutowało w 
wytwórni w ciągu ostatnich 3 lat? 
Czy to mało, czy dużo? 


S. CZARNECKI: W roku 1975 
około 10 realizatorów, podobnie 
było i w latach poprzednich. Na- 
si debiutanci — to absolwenci 
szkoły filmowej, dziennikarze, 
naukowcy. Niefilmowcy — to 
najczęściej autorzy filmów ze 
świata, których po odpowiednim 
przeszkoleniu zaopatrujemy w 
sprzęt. 


B. CZERWIŃSKI: Przy naszej 
rocznej produkcji ok. 40 filmów 
to chyba dużo, zwłaszcza że ma- 
my stałą choć niewielką kadrę. 
Nie chcemy jednak zamykać się 
w jej obrębie, chętnie współpra- 
cujemy z reżyserami innych wy- 
twórni, umożliwiamy debiuty 
młodym. Nawiązaliśmy ostatnio 
kontakt z Kołem Młodych Reży- 
serów przy Stowarzyszeniu Fil- 
mowców Polskich. 


© Jakie są główne kierunki roz- 
woju wytwórni? 

B. CZERWIŃSKI: Chcielibyś- 
my, by nasze filmy miały w 
świecie jak' najszerszy krąg od- 
biorców. Z myślą o tym będzie- 
my się starali rozbudowywać na- 
szą działalność; nie ma nato- 
miast potrzeby jakiejkolwiek 
zmiany profilu. W bieżącym ro- 
ku nasz plan obejmuje 12 filmów 
z Polski dla zagranicy, 20 re- 
portaży ze Świata, przyjmiemy 
ponad 30 ekip zagranicznych. 
Chcemy też zrobić ok. 10 tele- 
dysków dla telewizji. 


S. CZARNECKI: Dalsze zróż- 
nicowanie tematyki naszych fil- 
mów pozwoli na montowanie cie- 
kawych zestawów, w których 
znajdą się filmy o tematyce po- 
litycznej, społecznej, gospodar- 
czej i kulturalnej — będziemy je 
pokazywać w naszych placów- 
kach za granicą i na imprezach. 
Istotny jest również aspekt na- 
tury ideologiczno-politycznej. 
Chodzi o oddziaływanie na eki- 
py kręcące filmy o Polsce, czy 
zagraniczni dziennikarze i fil- 
mowcy zainteresowali się spra- 
wami, które są dla nas istotne. 
Nie chodzi bowiem o ilość zrea- 
lizowanych filmów, ale o wagę 
tematów, jakim są poświęcone. 


„Powrót — Artur Rubinstein w Polsce” Krzysztofa Rogulskiego 


Skąd 


my to znamy? 


Na porządku dnia była wówczas sprawa Mansona. Gazety, 

radio, telewizja, czyli wszystkie, jak ongiś u nas mówiono, 

publikatory o Mansonie bębniły bez ustanku. Manson nie 

schodził z pierwszych stron, Manson nie schodził z ust. 
Kudłaty psychopata fascynował i budził grozę. Dla wielu zaś ludzi 
był nieodpartym argumentem, że nie należy się cackać z tymi wszy- 
stkimi brodatymi i długowłosymi. Za kark i do mamra, a już co 
najmniej do fryzjera. 


O glądałem ten film będąc łwe Francji jakieś sześć lat temu. 


Pamiętam, że któregoś dnia poszedłem sobie na meeting prawi- 
cowej, parafaszystowskiej organizacji. Rzecz dziwna, wcale nie 
brakło tam młodych ludzi. Wszyscy schludni, gładko ogoleni, krót- 
kowłosi. Tacy właśnie krótkowłosi, schludni, przyjemni, młodzi 
ludzie uprzejmie, acz stanowczo wyprosili za drzwi mego kudłatego 
i brodatego przyjaciela. Był to bodaj jedyny wypadek, gdy byłem 
niebiosom wdzięczny za łysinę. Przyjacielowi zresztą nic się nie 
stało. Parę siniaków, rozbity nos i to wszystko. Pewnie się potknął 
na schodach. W każdym razie, kiedy on szukał najbliższej 
apteki, ja słuchałem, jak zebrani domagają się ładu i porządku. 
I muszę przyznać, że słuchałem nie bez niepokoju. I nie bez dość 
oczywistych skojarzeń. 


Manson i jego rodzinka to był wygodny pretekst, by zacierać wszy- 
stkie granice, podziały i rozróżnienia. Przestraszonym mieszczanom 
powiadano: oto, jaka jest istota kontestacji. Czasami się zdawało, 
że gdyby nie było Mansona, to ndieżałoby go wymyślić. 


Z tym wszystkim jednak Manson naprawdę był. Toteż oglądając 
„Straceńców”” — Francuzi dali filmowi bardzo górnolotny tytuł: 
„Zło jako wyznanie wiary”, czy „Zło jest moim credo”, czy też coś 
w tym rodzaju — miało się wrażenie, że rzecz dotyka jakichś spraw 
istotnych. Zwłaszcza jedna scena rzucała się w oczy: dziewczyna 
z mieszczańskiego domu oświadcza, że jest po stronie gwałcicieli. 
Jest za nimi, bo nienawidzi rodziców. Zdawało się wówczas, że 
z ekranu przemawia Susan Atkins. czy jakaś inna niewolnica Man- 
sona. Tak czy inaczej tamta sprawa dała filmowi znaczenie, którego 
wcześniej, w momencie gdy go zrealizowano, po prostu nie miał. 


Na nasze ekrany „Straceńcy” trafiają z dziesięcioletnim opóźnie- 
niem. Sensy, które film niegdyś miał, wyparowały już niemal cał- 
kowicie. Nieporadność realizacji, brak logiki dramaturgicznej, a w 
końcu zwykłe nudziarstwo biją w oczy. Okrucieństwo, które kiedyś 
szokowało, nie szokuje zupełnie. Natomiast czas odsłonił rzeczy, na 
które zupełnie nie zwracało się uwagi. 


Billy Jack, który miał być typem tradycyjnego bohatera amery- 
kańskiego, samotnika na własną rękę zwalczającego zło, okazuje się 
prototypem nowego bohatera. Jego naśladowców mogliśmy ostatnio 
oglądać niemal seryjnie. A więc, dla przykładu, był Mr. Majestyk, 
kombatant, komandos, mający za sobą lata nienagannej służby 
w Wietnamie. Zaraz po nim pojawił się szeryf Buford Pusser. Też 
kombatant, zapewne także wyróżniający się żołnierz. Tę galerię 
dzielnych żołnierzy, którzy przelewali krew za ojczyznę, a teraz, po 
powrocie, zastawszy bezład w domu, na własną rękę przywracają 
porządek, można by mnożyć. To prawda, że Billy Jack jest zapew- 
ne kombatantem wojny koreańskiej, nic to jednak nie zmienia. Po 
prostu prekursor i to wszystko. Tym większa jego zasługa. 


Był — i zapewne jest nadal — w kinie amerykańskim nurt, mó- 
wiący o tym, jak wielkie spustoszenie w duszy człowieka czyni 
wojna. Bardzo dramatycznie pokazał to Kazan w „Gościach”. Do 
tego nurtu na swój sposób należał też „Znikający punkt” Sarafia- 
na. Ale też istnieje nurt drugi. Odwołując się do doświadczeń kom- 
batanckich, jego przedstawiciele radośnie głoszą hasło: gwałt niech 
się gwałtem odciska. Nasza nadzieja w chłopcach w zielonych bere- 
tach. Wyćwiczeni, wytrenowani, doświadczeni w rozmaitych pacy- 
fikacjach niech nam przywrócą porządek. Niech dadzą dobry przy- 
kład policji, która się bawi w głupie formalizmy. Niech rośnie i roz- 
wija nam się spirala gwałtu. Nasi chłopcy i tak wyjdą na swoje. 
W końcu w tej dziedzinie mają wspaniałe doświadczenie, w końcu 
tutaj czują się tak jak ryba w wodzie. 


Dzielni żołnierze, przywracający ład, nie oglądając się na cherla- 
we i formalistyczne prawodawstwo? Skąd my to znamy? 


JERZY NIECIKOWSKI 





inorama 


Kartka z Budapesztu 


W tyglu współpro 


W wytwórni filmowej MAFILM kręcą się aktorzy ubrani w 
w jednej z hal zdjęciowych znajduje się angielska sala ryceri 
innej — realizowane są zdjęcia do filmu wojennego. 


Rzecznik prasowy MAFILM-u, pani Ranódy jednak przeds 

mówi: wieści Marka 
to współprodu 

— W wytwórni obecnie praćiiją trzy ekipy rykańska; bu 
międzynarodowe. Radziecki reżyser greckie- dolarów. 
go pochodzenia, Emmanuil Zacharias (żego Księcia i 
film „Poławiacze gąbek” wyświetlano w Pol- ja r, au 
sce) pracuje nad węgiersko-radzieckim fil- "Wilca 
mem „Pseudonim: Lukócs”. Jest to biogra- 'operato! 
fia węgierskiego pisarza i rewolucjonisty, ge- który fotogi 
nerała Móte Zalka, który w okresie hiszpań- ś w 
skiej wojny domowej, jako dowódca armii,  yarS u 2 
zginął śmiercią bohatera pod Huesca. W kot | pani a ter 
produkcji węgiersko-francuskiej powstaje re- ED c 
żyserowany przez Jean Delannoya film o REA wd 
Karolu Wielkim i rycerzu Rolandzie. Tytuł — niej jako Oli 
„Młodzieniec i lew”, a główne role grają  Wanym na po 
Georges Wilson, Matthieu Carriere, Doris — w lipcu 
Kunstmann, Kóroly Mócs, Inge  Thouret, swoje osiemni 
Ldszló Mensdros i Irćn Siitó. Największym ki aktorskiegi 


Mark Lester, Oliver Reed i George C. Scott w filmie „Książę 


tot. Cinć-revue 


Mówi się o niej w Hollywoodzie, że jest najle- 
piej ubraną i najelegantszą aktorką; pewien 
słynny krawiec włoski twierdzi jednak, że wy- 


LJ 
glądałaby tak samo, nawet gdyby włożyła na 
siebie worek od kartofli. 28-letnia Marisa porzu- 
ciła już na zawsze, jak mówi, zawód modelki. 
Chce kontynuować karierę aktorki filmowej. 
zapoczątkowała ją w roku 1970, gdy Luchino 
Visconti zaproponował jej niewielki epizod w 


„Śmierci w Wenecji”. Dwa lata później wystąpi- 


ła, obok Lizy Minnelli, w „Kabarecie'* Boba Fos- 
se. Ostatnio grała główną rolę kobiecą w filmie 
Stanleya Kubricka „Barry Lyndon". 

Nowa mapa kina 


CZAD 


Republika w środkowej Afryce — — Kino w Czadzie zaledwie się rodzi, 
rozciąga się na powierzchni 1284 ale odgrywa już pozytywną rolę w 
tys. km*. Niegdyś kołonia, w XIX w. wią- kształtowaniu świadomości naszych oby- 
czona do Francuskiej Afryki Równikowej, wateli, spełnia funkcje informacyjne i 
w latach 1946—1958 do Unii Francuskiej, a oświatowe — mówi dyrektor departa- 
od 1958 roku do Wspólnoty Francuskiej. mentu kultury Ministerstwa Informacji 
Niepodległość uzyskała w 1960 roku pozo- Czadu — Pamdega Ali. — Nie mieliśmy 
stając do dziś w ścisłej współpracy go- własnych twórców filmowych. Po uzy- 
spodarczej, finansowej i kulturalnej z skaniu niepodległości w roku 1960 utwo- 
Francją. rzono państwowe zjednoczenie „Kronika 

Z około 4 milionów ludności 25% to filmowa Republiki Czad”, które produ- 
Arabowie, 25%, Bzkimi, 10% — Tabu, kuje — na razie jeszcze nieregularnie — 
reszta przypada na inne grupy etniczne. kronikę oraz filmy dokumentalne na te- 

maty polityczne, kulturalne lub sportowe. 

Uzdolnionych młodych ludzi skierowa- 

no na studia do Francji, Belgii, a także 

do krajów afrykańskich posiadających 

<4| Reżyser Edouard Saji rozwinięte kinematografie. Obecnie każ- 













pdłukcji 


w X-wieczne stroje francuskie, 
rska z czasów Henryka VI, w 


1sięwzięciem jest adaptacja po- 
1 Twaina „Książę i żebrak”. Jest 
tukcja węgiersko-angielsko-ame- 
udżet wynosi ponad 7 milionów 


| żebraka” reżyseruje Richard 
ror „20000 mil podmorskiej że- 
ungów'* oraz „Tora! Tora! To- 
rem jest Anglik Jack Cardiff. 
gratował włosko-amerykańską 
iny i pokoju oraz był reżyse- 
1 kochanków”. Główną rolę gra 
+ który miał 5 lat, gdy po raz 
nął przed kamerą. Zasłynął póź- 
liver Twist w musicalu zrealizo- 
wdstawie powieści Dickensa. 


u w Budapeszcie obchodziłem 
naste urodziny — mówi. — Tajni- 
go zawodu przyswoiłem sobie w 


ęi żebrak* 


nich uczestniczył już w produkcji 
trzech filmów dokumentalnych. 
reżyserzy: Onar Sety, Zagay Said, 
zety, autorzy filmu o problemach 
ieży kończącej naukę w liceach. 
tym najbardziej znanym reżyse- 
aeperatorem jest absołwent IDHEC, 
yjczyk z pochodzenia, Edouard Saji. 
6 roku zrealizował rodzaj tryptyku 
vego „Trzeci dzień”. Bohaterem 
ałody rybak, który stracił bliskiego 
leka i po raz pierwszy zamyślił się 
wym losem. Jego rozmyślania o 
u i szczęściu dnia powszedniego 
ane zostały przez twórcę bez słów. 
iżniejsze były walory wizualne i 
o film znacznie różni się od wielu 
ów kina afrykańskiego, które cier- 
a mnogość słów. Uważne spojrzenie 
ry skierowane jest na — zdawałoby 
zwykłe wydarzenia, pracę w po- 
cie rodzinne. Potrzeba było wielu 
by te „zwykłe wydarzenia praca 
ata nadzorcy, uzyskanie własnego 
— stały się rzeczywistością. 

tard Saji zrealizówał filmy krótko- 
„Rybacy z Szari”, „Rzeźnia 
„Jezioro Czad”, „Folklor Re- 
di Czad', „Balet Czadu”. Na trze- 











londyńskiej szkole podstawowej dla akto- 
rów, do której obecnie uczęszcza moja młod- 
sza siostra. Dotychczas występowałem w 
piętnastu filmach, z najtviększym sentymen- 
tem wspominam rolę Olivera Twista. Bardzo 
ucieszyłem się, kiedy zaproponowano mi 
„Księcia it żebraka”, ponieważ jest to moja 
ulubiona powieść. Reżyser początkowo chciał 
zaangażować do tej roli bliźniaków, ale nie 
znalazł odpowiednich wykonawców. W ten 
sposób wybór padł na mnie. Część akcji zo- 
stanie rozwiązana za pomocą skomplikowa- 
nych zdjęć trickowych, ale w filmie będę 
miał również dublera. 


Króla Anglii, Henryka VII, odtwarza 
Chariton  Heston, w roli księcia Norfol- 
ku zobaczymy Rexa Harrisona, w roli Joh- 
na Canty — Ernesta Borgnine. Rolę przyja- 
ciela żebraka odtwarza Oliver Reed, a głó- 
wną rolę kobiecą zagra Raqueł Welch, któ- 
ra do Budapesztu przyjedzie dopiero pod ko- 
niec sierpnia. 


Realizatorzy „Księcia i żebraka” będą pra- 
cować tylko na Węgrzech. Większość scen 
plenerowych nakręcą w Sopron; zabytko- 
wą część miasta przerobiono na XVI-wieczną 
dzielnicę Londynu. W olbrzymiej hali maga- 
zynowej w Budapeszcie zostanie zbudowa- 
ne wnętrze Westminsteru. Tam właśnie przy 
udziale ponad tysiąca statystów zostan; na- 
kręcone zdjęcia koronacji króla. Pozostałe 
zdjęcia plenerowe zostaną zrealizowane w 
miejscowościach 'Tórókbalint. i Tahitótfalu 


oraz na terenie stołecznej dzielnicy zamko- - 


wej. 
ROLAND JOZEF ANTONIEWICZ, 


fot. Andras Szomszćd 





cim międzynarodowym festiwalu w Tasz- 
kiencie prezentowano „Odkrycie Repu- 
bliki Czad, jego trzydziestominutowy 
barwny film o narodowych tradycjach i 
folklorze naszego kraju. 

Nie posiadamy jeszcze własnego prze- 
mysłu filmowego. Filmy wywołuje się i 
kopiuje we Francji. Kina należą do za- 
chodnich spółek dystrybucyjnych, lecz 
ich właściciele są zobowiązani do wy- 
świetlania filmów krajowej produkcji. 
Nasze filmy nie są jeszcze pokazywane 
za granicą, za wyjątkiem festiwali mię- 
dzynarodowych. W kinach Czadu poka- 
zywane są głównie filmy amerykańskie, 
francuskie, indyjskie, japońskie i dzieła 
sąsiednich krajów afrykańskich: Sene- 
galu, Nigru, Gabonu. 

Przyszłość naszego kina wiążemy z 
utworzeniem Afrykańskiego  Towarzy- 
stwa Produkcji Filmów. Decyzja w tej 
sprawie zapadła w listopadzie 1974 roku 
w czasie międzynarodowego festiwalu 
filmowego w Kartaginie. Na razie nie 
mamy jeszcze środków, aby samodziel- 
nie stworzyć nowoczesną wytwórnię fil- 
mów fabularnych. Najbliższym zadaniem 
jest realizowanie filmów nie tylko w ję- 
zyku francuskim, ale i w językach miej- 
scowych. 


AKTORSKI 
KWINTET 


Alain Resnais kręci film, Autor „Hiroszimy*, 


Reżyser Alain Resnais 


„Zeszlego roku w Marienbadzie*, 


„Muriel”, „Kocham cię, kocham” wybrał jako miejsce zdjęć zamek koło Limoges. 
Michel Delain z tygodnika „L*Express'* tak opisuje swoje wrażenia: 


Na tydzień przed rozpoczęciem zdjęć 
Resnais odkrył w pobliżu Limoges za- 
mek, w którym rozgrywać się będzie 
akcja jego siódmego z kolei filmu „Opa- 
trzność” (Providence). Zdjęcia zostaną 
zakończone jesienią w Paryżu. Tym ra- 
zem nie zobaczymy jednak na ekranie 
długich korytarzy ozdobionych stiukami, 
amfilady drzwi, pustych salonów — jak 
w hotelu w Marienbadzie. Zamek Res- 
naisa z roku 1976, nawet jeżeli wyda się 
barokowy, bardziej przypomina styl No- 
wego Orleanu. Został wzniesiony we 
Francji około roku 18% przez Ameryka- 
nina, który chciał zrobić majątek na por- 
celanie, a Limoges słynie przecież od 
wieków ze swych wyrobów z glinki. To 
gmaszysko stanie się więc jednym z ele- 
mentów świata Resnaisa, świata, w któ- 
rym fantastyka miesza się z realnością, 
w którym nie obowiązują chronometry i 
klepsydry odmierzające czas zwykłych 
śmiertelników. 

Dzięki „Opatrzności”* Resnais znów po- 
dejmuje swe igraszki z czasem, bo prze- 
cież od początku swej twórczości głosił, 
że nie można się zgodzić z „traktowa- 
niem tego, co istnieje w wyobraźni, jako 
elementu irrealnego". Przywiązuje zaw- 
sze „taką samą wagę do obrazu Maxa 
Ernsta, jak do jabłoni rosnącej w polu”. 

Bohaterowie „Opatrzności”: starzejący 
się pisarz i jego rodzina. Pisarz tworzy 
już swą ostatnią, być może, książkę. Po- 
sługuje się faktami z codziennego życia, 
przeplata je fikcją. 

Resnais pilnie strzeże tajemnicy fabuły. 
Kiedy robię film — mówi — czuję się, 
jak chłopiec badający nieznaną zabawkę, 
jak uczony czekający na wynik reakcji 
chemicznej lub magnetycznej. 

W laboratorium reżysera jest pełno dy- 
mu. Zdjęcia nie odbywają się bowiem 
właśnie tego dnia w zamku (Resnais od- 
wiedzi zamek po południu, aby znów 
„pooddychać'” jego atmosferą i przygo- 
tować płan zdjęciowy), lecz w samym 
centrum Limoges, w pomieszczeniu prze- 
mienionym dla potrzeb „Opatrzności w 
restaurację. 

Na pierwszym planie para ludzi roz- 
mawia z bladym, zniecierpliwionym męż- 
czyzną (Dirk  Bogarde). Napięcie, złe 
spojrzenia. U stóp Bogarde'a małe na- 
czynie napełnione proszkiem. Rekwizy- 
tor wrzuca zapałkę. Dym. I goście za- 
stygli ze swymi widelcami i nożami. Jak 
we śnie. Po skończeniu ujęcia, Resnais 
ma zadowoloną minę. Prosi (a raczej 
mruczy pod nosem), aby otwarto okna. 
Zamyśla się. Z dłońmi opartymi na bio- 
drach stoi przez chwilę nieruchomo po- 
śród aktorów i statystów, którzy wyła- 
niają się z oparów przesłaniającego ich 
dymu. 

Każdego, kto zna atmosferę płanu fil- 
mowego, uderzy tutaj cisza i spokój. Nie 
trzeba prosić o przerwanie rozmów, po- 
nieważ na planie u Resnaisa panuje mil- 
czenie. I chyba tylko aby respektować 
obowiązujące reguły i nawyki. reżyser 


Ellen Burstyn, David Warner i Dirk Bogarde 


przed każdym ujęciem rozkazuje, raczej 
zaleca: Cisza! Kamera!. Zarówno opera- 
tor Philippe Brun, jak i scenograf Jac- 
ques Saulnier współpracujący z Resnai- 
sem od ,„Marienbadu* na próżno czeka- 
ją na krzyk, uniesienie, gniew. 

Ale ten spokój, tak kultywowany przez 
Resnaisa, ma służyć temu, aby lepiej sły- 
szeć. Dlatego (stało się to już jego zwy- 
czajem) zbiera aktorów przed rozpoczę- 
ciem zdjęć, pierwszym „klapsem” i da- 
je im do przeczytania scenariusz. Zwy- 
czaj obowiązujący w teatrze i nie znany. 
w filmie. 

Jestem w tej samej mierze wrażliwy na 
głos, co na wygląd zewnętrzny — zwie- 
rza się Resnais. — Niegdyś, kiedy słucha- 
łem Emmanuelle Rivy, Delphine Seyrig t 
Sachy Pitoeffa, powiedziałem sobie, że 
muszę wykorzystać ich w swoim filmie. 

A głos Resnais? Łagodny i głęboki. 
Ustawiony. Nieskazitelna dykcja. Być 
może nauczył się jej, gdy w latach 1945— 
1946, w czasie służby wojskowej, zajmo- 
wał się teatrem w Niemczech i w Austrii. 

— Nie widzę powodu — mówi — aby 
dialogi filmowe nie były równie wyraźnie 
i równie dobrze słyszalne, jak kwestie 
teatralne. Ideałem byłoby, gdyby na ekra- 
nie mówiło się równie dobrze, jak w 
sztukach Szekspira. Dlatego oczyszczam 
do maksimum taśmę dźwiękową ze 
wszystkich szmerów i hałasów. 

"To pragnienie uczynienia tekstu wyra- 
źnym jest tym bardziej godne pochwały, 
że Resnais zawsze służył innym. Jean 
Cayrol, Margueritte Duras, Alain Robbe- 
-Grillet byli przecież autorami scenariu- 
szy najgłośniejszych jego filmów. On tyl- 
ko realizował ich teksty. Sam nie dopisy- 
wał nawet linijki. Proponowano mu to. 
Odmawiał: — Nie jestem autorem, Chcę, 
żeby to było jasne. Przemieniam tylko 
słowa w obrazy. I proszę mi wierzyć, nie 
pa żadnych kompleksów z tego powo- 

lu. 

Tym razem współpracował z Davidem 
Mercerem, scenarzystą „„Morgana” i „Ży- 
cia rodzinnego”. Złożył Mercerowi wizy- 
tę w Londynie. Prowadził z nim dyskusje 
o temacie filmu, zdziwiony, że ten nie- 
zwykły człowiek chce pracować z Fran- 
cuzem mówiącym z akcentem bretoń- 
sktm. Po kilku miesiącach Mercer przy- 
jechał do Paryża: Proszę. Scenariusz jest 
gotowy. To prawdziwy śmietnik. Ale mo- 
że pan coś z tego wybierze. 

Resnais postanowił zrealizować film w 
wersji angielskiej. Później zaczął szukać 
„głosów i twarzy”. Na odtwórcę czoło- 
wych ról wybrał: Ellen Burstyn, zdobyw- 
czynię „Oscara” w ubiegłym roku za 
film „Alicja już tu nie mieszka” Martina 
Scorsese, sir Johna Gielguda, znakomitego 
aktora szekspirowskiego, Elaine Stritch, 
Davida Warnera i Dirka Bogarde, który 
miał grać w wymarzonym. i nigdy nie 
zrealizowanym „Harrym Dicksonie'* we- 
dług Jeana Raya. Zebrał pięciu bohate- 
rów, swój „kwintet'* — jak powiada. Te- 
raz nim dyryguje. 


fot. Cinć-revue 





Koszmarne czieko-rośliny 
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Mutacje 


„wyobraźni 


Od kilku miesięcy słyszało się pogłoski, że w wy- 
twórniach amerykańskich i angielskich powstają 
nowe pozycje o wybitnych walorach widowisko- 


wych 
nie dotarły. 


a festiwalu zaprezento- 
wano 35 filmów krótko- 
średnio- i pełnometrażo- 
wych. Ale tylko nielicz- 
ne — w sumie nie więcej 
niż dziesięć — mieściły 
się w definicji gatunku. Rzecz 
niepokojąca, jeśli się zważy, że 
oficjalna nazwa imprezy brzmi: 
Międzynarodowy Festiwal Filmu 
Fantastyczno-Naukowego. W pro- 
gramie było ponadto kilka po- 
zycji popularnonaukowych o lo- 
tach kosmicznych. Resztę stano- 
wiły różne odmiany fantastyki: 
od baśni po film grozy. W tej 
grupie najlepiej prezentowały się 
niefrasobliwe komedie  fantas- 
tyczne, zresztą znane naszym wi- 
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dzom: czechosłowacka — „Jak 
zabić doktora Mraczka” oraz ra- 
dziecka — „Iwan  Wasiliewicz 
zmienia zawód”. 

Amatorzy „science fiction” szu- 
kali więc w Trieście pociechy na 
pokazach retrospektywnych. Fe- 
stiwal przygotował przegląd 
„Fant Italia”, poświęcony włos- 
kim filmom fantastycznym z lat 
1956—1965. Retrospektywa  obej- 
mowała 30 pozycji. Ale i tu 
„Science fiction” stanowiła zni- 
komą mniejszość.  Dominowały 
filmy grozy oraz fihmy baśniowo- 
-mitologiczne — o przygodach 
Herkulesa i supersiłacza Macis- 
te. 





i artystycznych. Ale te pozycje do Triestu 


SZALEŃCY 
TRIUMFUJĄ 


Dziesięć filmów  fantastyczno- 
-niukowych w konkursie to nie- 
wiele. Spróbujmy jednak na 
podstawie tego skromnego zesta- 
wu zaryzykować jakąś ocenę. 
Jakie tendencje panują we 
współczesnej fantastyce nauko- 
wej? Albo inaczej: jeśli filmy 
zaprezentowane na festiwalu są 
złe — to jakie zarzuty należałoby 
powtarzać najczęściej? 


„Mutacje”, reż. Jack Cardiff (Anglia) 


Otóż przede wszystkim — za- 
rzut braku oryginalności. Zdawa- 
łoby się, że jest to zarzut absur- 
dalny. Na całym świecie powsta- 
ją corocznie dziesiątki, może set- 
ki opowiadań i powieści fantas- 
tyczno-naukowych. Film korzys- 
ta z nich do woli. Podobno fan- 
tazja ludzka nie zna granic; nie 
powinno więc też być granic dla 
fantazji naukowej. Ale praktyka 
jest inna: wyobraźnia specjalis- 
tów nie potrafi wyjść poza sferę 
pomysłów znanych i wyeksplo- 
atowanych. 


Przykład: motyw _ szalonego 
uczonego. Powraca w literaturze 
fantastyczno-naukowej od 150 lat 
— od „Frankensteina, „Doktora 
Jekylla i Mr. Hydea”, „Niewi- 
dzialnego człowieka”. Pojawia się 
w tak różnych kontekstach fabu- 
larnych, że właściwie trudno 
określić: czy jest to wątek typo- 
wy dla „science fiction”, czy ra- 
czej dla filmu grozy? Kino bar- 
dzo wcześnie przyswoiło sobie 
ten motyw — i nadal go eksplo- 
atuje; przykładem oglądany nie- 
dawno na naszych ekranach film 
„Wążżżż”. W Trieście zobaczyliś- 
my dwie pozycje będące dosłow- 
ną kopią „Węża. 

Pozycja pierwsza — to angiel- 
ski film „Mutacje” („The Muta- 
tions”) reż. Jacka Cardiffa, opo- 
wieść o londyńskim biologu. Pro- 
fesor Nolter (Donald Pleasence) 
pragnie wyhodować istotę, która 
— zachowując najważniejsze ce- 
chy organizmu ludzkiego — mia- 
łaby zarazem pewne właściwości 
rośliny. By spełnić swe marze- 
nia — profesor nie przebiera w 
środkach: obezwładnia swe stu- 
dentki, a następnie poddaje je 
zbrodniczym eksperymentom. 
Kolejny zabieg kończy się wresz- 
cie powodzeniem. Ale oto kosz- 
marna człeko-roślina — zmyliw- 
szy czujnych opiekunów — od- 
zyskuje wolność, atakuje swego 
stwórcę. Następuje morderstwo, 








ę! 









eksplozja aparatury badawczej, 


- pożar, katastrofa. 


Akcja filmu rozgrywa się w 
scenerii mrocznej i niesamowitej: 
jest rzeczą ciekawą, jak chętnie 
pozycje tego typu sięgają do 
środków wyrazu, typowych dla 
horror-filmów. Jednakże _ hisz- 
pański film „Zwierzęta nie prze- 
glądają się w. lustrze” („Las 
bestias no se miran en el espe- 
so”) posługuje się odmiennym 
kluczem plastycznym: tu akcja 
toczy się w nowoczesnych, wy- 
sterylizowanych pomieszczeniach, 
błyszczących szkłem, chromem i 
niklem. W. filmie hiszpańskim 
szalony naukowiec pragnie doko- 
nać transplantacji pamięci. Prze- 
bieg i skutki eksperymentu — 
jak wyżej. 

Filmy o szalonych naukowcach 
miały do niedawna pewien akcent 
optymistyczny: szaleniec był po- 
stacią wyjątkową — natomiast 
społeczeństwo jako całość stano- 
wiło twór zdrowy. I właśnie in- 
terwencja tegoż społeczeństwa 
przywracała ład i porządek. Dziś 
szaleńcy triumfują: stworzone 
przez nich istoty ruszają w świat, 
szerząc śmierć i zniszczenie. Co 
ciekawsze — ostatnio w filmach 
fantastyczno-naukowych pcja- 
wia się coraz częściej motyw 
będący odwróceniem poprzednie- 
go schematu. Społeczeństwo 
przyszłości jest chore: rozwój na- 
uki i techniki doprowadził do te- 
go, że uległo deprawacji. W no- 
woczesnej Sodomie można zna- 
leźć zaledwie jednego sprawied- 
liwego. Najczęstszy wariant fa- 
bularny: oto w roku 1990 (lub 
2000. lub 2010) nie ma już wo- 
jen, narody żyją w pokoju. Jed- 
nakże ludziom potrzeba silnych 
wrażeń, toteż rządy organizują 
krwawe zawody, transmitowene 
przez środki masowego przekazu. 
System krwawych spektakli nie 
wywołuje protestów, działa bez- 
błędnie — aż do momentu. gdy 
do akcji wkracza buntownik. 

Zdaje się, że motyw ten poja- 
wił się po raz pierwszy w „Dzie- 


siątej ofierze” Elio Petriego. 
Później byli „Gladiatorzy” Wat- 
kinsa,  „Rollerball”  Jewiscna... 


Dziś można powiedzieć, że mo- 
tyw „gięgnął bruku — skoro by- 
wa lejmowany przez filmy 
rozrywkowe klasy „B”. Zobaczy- 
liśmy w Trieście amerykański 
film „Wyścig śmierci 2000” (.„De- 
ath Race 2000”) zrealizowany 
przez Paula Bartela, wyproduko- 
wany przez Rogera Cormana, 
głośnego reżysera tanich horror- 
-filmów z lat sześćdziesiątych. 
Krwawą zabawą są tw wyścigi 
samochodowe przez cały konty- 
nent. Zwycięzcą ma zostać kie- 
rowca, który przybędzie do me- 
ty pierwszy — i który po dro- 
dze rozjedzie największą liczbę 
przechodniów. Wśród zawodni- 
ków jest jeden sprawiedliwy: 
pragnie wygrać — ale tylko po 
to, by w trakcie finałowych uro- 
czystości rozprawić się z orga- 
nizatorami. „Wyścig śmierci 
2000”, balansujący na pograniczu 
makabry i groteski, nosi na sobie 
piętno zbyt pospiesznej realiza- 
cji A jednak nie sposób odmówić 
mu pewnych wartości: godne 
uwagi są zwłaszcza aluzje do 
współczesności, do pewnych zja- 
wisk kultury masowej. 


GROZA 
| UŚMIECH 


Wymienione tu pozycje — mi- 
mo oczywistych różnic — mają 











Makabra i groteska 


NAGRODY 





„Wyścig śmierci 2000”, reż. Paul Bartel (USA) 


© Grand Prix — Złoty Asteroid: „Hu Man”, reż. Jóróme l.aperrousaz 


(Francja). 


© Specjalna Nagroda Jury: „Spotkanie na Kasjopei”, reż. Riczard Wik- 


torow (ZSRR). 


© Srebrny Asteroid — nagroda za kreację męską: Terence Stamp za 
rolę w filmie „Hu Man” (Francja). Ą 
© Srebrny Asteroid — nagroda za kreację kobiecą: Halina Gryglaszew- 


ska za rolę w filmie „Bielszy niż 


(Polska). 
© Złota Pieczęć miasta Triestu 


śnieg”, reż. 


Wojciech Marczewski 


najlepszy film krótkometrażowy: 


„Awaria”, reż. Krzysztof Kiwerski (Polska). 


jedną cechę wspólną: przypomi- 
nają, że współczesne kino fan- 
tastyczno-naukowe żyje lękiem 
przed katastrofą. Powraca tu 
stale ta sama sugestia: rozwój 
techniczny, gospodarczy i spo- 
łeczny współczesnego Świata mo- 
że doprowadzić ludzkość do ka- 
tastrofy. Ten ton ostrzeżenia z 
pewnością zasługuje na uwagę. 
Wątpliwości budzi iednak jeden 
szczegół: wszystkie filmy  po- 
przestają na diagnozie, nie tro- 
szczą się o terapię. Ukazując 
zagrożenie naszej cywilizacji — 
nie próbują szukać dróg ocale- 
nia. Rzecz znamienna, że ta opi- 
nia powracała w oficjalnych dy- 
skusjach oraz w  kuluarowych 
rozmowach festiwalu. Katastro- 
fizm — mówiono — jest wartoś- 
cią samowystarczalną, ostatecz- 


W duchu optymizmu 









nym punktem dojścia. Filmy o- 
parte na tej formule stają się 
schematyczne: nie ma w nich 
prawdy, życia. 

Zdaje się, że publiczność fe- 
stiwalowa była znużona nie koń- 
czącymi się dawkami mpesymiz- 
mu. Może dlatego życzliwie przy- 
jęła dwa filmy o wymowie op- 
tymistycznej. Mam na myśli ra- 
dzieckie „Spotkanie na Kasjopei” 
reż. Riczarda Wiktorowa oraz 
polską krótkometrażówkę „Awa- 
ria” reż. Krzysztofa Kiwerskie- 
go. Rzecz znamienna, że cbydwie 
te pozycje utrzymane są w kon- 
wencji niezbyt serio: „Spotkanie 
na Kasjopei” jest filmem fantas- 
tyczno-przygodowym dla mło- 
dzieży, „Awaria” — żartobliwym 
filmem animowanym. 


iw „Spotkaniu na Kasjopei” — 
filmie znanym naszej widowni — 
wyprawa kosmiczna dociera na 
planetę, na której władze objęły 
mózgi elektronowe. Przybysze z 
Ziemi podejmują walkę z robo- 
tami; ostatecznie zwyciężają dzię- 
ki pomysłowości i sprytowi. „A- 
waria” podejmuje temat zbliżo-- 
ny. Oto podczas podróży kosmi- 
cznej w' statku _ planetarnym 
przestaje funkcjonować pewien 
element mózgu elektronowego. 
Zepsuta maszyna — wyrzucona 
z rakiety w kosmos — zaczyna 
nieoczekiwanie żyć własnym ży- 
ciem: rośnie, potężnieje, staje się 
groźna dla otoczenia. Kosmonau- 
ci rozpoczynają akcję defensy- 
wną. Odnoszą sukces dzięki te- 
mu, iż posługują się nietypowy- 
mi, nieregulaminowymi metoda- 
mi walki. Skomplikowana ma- 
szyna cyfrowa musi więc skapi- 
tulować wobec umiejętności, któ- 
re zapewnia tzw. zdrowy rozsą- 
dek. Optymizm „Awarii”i „Spot- 
kania na Kasjopei” może się wy- 
dać zbyt łatwy — jednakże właś- 
nie tego optymizmu, jak się zda- 
je, triesteńska publiczność naj- 
bardziej potrzebowała. Zresztą 
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„Spotkanie na Kasjopei”, reż. Riczard Wiktorow (ZSRR) 
























PUSTY 






dpowiedź na pytanie 
„dlaczego robię ten 
film?” jest zawsze jed- 
nakowa: ponieważ pod- 
pisałem kontrakt. Dopie- 
ro potem przeczytałem 
„Pamiętniki”. I natychmiast do- 
znałem uczucia przerażenia, że 
popełniłem fałszywy krok. Ber- 
nardino Zapponi, mój współ- 
scenarzysta, pocieszał mnie przy- 
pominając, że tak samo było 
z „Satyriconem”. Tak, rzeczy- 
wiście przeczytałem  Petroniu- 
sza już po podpisaniu umowy. 
Ale kiedy zamknąłem książkę, 


ożywiło mnie uczucie — jakby 
to powiedzieć? — bardzo przy- 
chylne dla filmu. Tym  rzzem 


projekt wzbudził tylko histerycz- 
ną zaciekłość, żeby go zrezlizo- 
wać. Bo musiałem. Film dcjrze- 


Praca nad scenografią „Casanovy” 
| ADU ) ; 
ży ” 4 "wn 

o w. . 


fot. Epoca 


wał więc niejako z konieczności. 
Z rozpaczy. Jego optyka jest zu- 
pełnie inna od „Pamiętników”, od 
samego Casanovy, od atmosfery 
KVIII stulecia. Będę szczery: ta 
lektura książki telefonicznej, te- 
go jałowego spisu wydarzeń, .po- 
grążenie się w tym oceanie su- 
chych kart, wypranych z jakich- 
kolwiek namiętności, godnych 
drobiazgowego statystyka — by- 
ło dla mnie przymusem, napawa- 
ło niesmakiem, obojętnością. 


Krótko: „Pamiętniki” nie poru- 
szyły we mnie żadnej struny. 
Niechęć, brak powinowactw mię- 
dzy mną a Casanovą, obrzydze- 
nie, wstręt wskazały mi jednak 
kierunek — pustkę. „Casanova” to 
film o pustce. Nie ma w nim żad- 
nej — nawet estetycznej — emo- 
cji, nie ma także XVIII wieku. 


„Casanova 


oma zna 
4 





ŚWIAT 
CASANOVY 





Mówi 
FEDERICO 


FELLINI 


We francuskim miesięczniku „„Positif* 
ukazał się wywiad Aldo Tassone z Fe- 
derico Fellinim. Oto fragmenty wypo- 
wiedzi twórcy „La strady*, „Rzymu 
i „Amarcordu* o jego filmie „„Casanova'*. 


Brak jakiejkolwiek krytyki so- 
cjologicznej. Brak czegokclwiek. 
Film — pogrzeb. Można wobec 
tego zapytać: co pozostaje? No 
więc dobrze: formy, które przy- 
bierają strukturę tomów, nastę- 
pujące po sobie Ibdowate lub hi- 
pnotyczne perspektywy. Uczepi- 
łem się kurczowo tego pomysłu: 
„film o pustce” (...), ponieważ to 
szklane spojrzenie ślizgające się 
po powierzchni zjawisk, nie 
umiejące ich zinterpretować, osą- 
dzić, wydało mi się bardzo blis- 
kie naszemu współczesnemu spo- 
sobowi patrzenia na świat (...). 


Oczywiście, konwencjonalna 
lektura „Pamiętników” nie może 
doprowadzić do podobnej kon- 
kluzji. Casanova jawi się bowiem 
jako człowiek sukcesu: kobiety, 
życie dworskie, podróże, przygo- 


dy, spotkania z wybitnymi ludź- 
mi (Wolter, Jean-Jacques Rousse- 
au). Znał się ma filozofii, mate- 
matyce, medycynie, mówił i roz- 
prawiał o nich. Można by sądzić, 
że jego życie było pełne, udane, 
rozkoszne. Wielu moich przyja- 
ciół-intelektualistów widzi w nim 
wspaniałego narratora, umysł 
oświecony, w tym sensie, że 
przeżył całe swe życie, nie osą- 
dzając go. W owym braku osądu, 
braku pobudliwości upatrują 
niezwykłą mądrość. Jestem inne- 
go zdania. Dla mnie Casanova 
nie istnieje, nie poznałem go, nie 
znalazłem go na tysiącach stron, 
które miały przecież dać jego wi- 
zerunek. Casanova to tylko spra- 
wozdanie z masy epizodów, dzia- 
łań, osób; materia  „Pamiętni- 





Casanova — rysunek Felliniego i Donald Sutherland w tej roli 


ków” jest wprawdzie skłębiona, 
ale także bezwładna, jakże cięż- 
ka (..). 


iczego nie ma w „Pa- 
miętnikach”. Niczego się 
nie pamięta! (..) Nie ma 
przyrody, zwierząt, dzie- 


ci, drzew, brak przymiot- 


ników, nie ma żadnego 
opisu jakiejś chwili dnia... Casa- 
nova krążył po świecie, a ma się 
wrażenie, że nigdy nie opuszczał 
swego pokoju. To typowy Włoch: 
niedopowiedzenia, banały, fasada, 
poza, pozory. Jest zrozumiałe, 
dlaczego został zmistyfikowany: 
ponieważ był ucieleśnieniem pu- 
stki. Uniwersalizm odarty z ja- 
kiegokolwiek znaczenia: Poezji, 
Duszy Kobiecej, Wiedzy, Sztuki... 
bez cienia indywidualności (...). 

Jest dla mnie pisarzem nud- 
nym, który opowiada o kimś 
krzykliwym, przykrym, nikczem- 
nym, o dworaku mazywającym 
się Casanovą, tłuściochu, cuch- 
nącym potem i pudrem, głupim, 
despotycznym, pełnym buty go- 
dnej koszar i kościoła. Ten czło- 
wiek chciał mieć zawsze rację i 
często ją miał, ponieważ wszyst- 
ko wiedział. Miał 191 cm wzrcs- 
tu, chełpił się, że osiem razy pod 
rząd mógł spełniać akt miłosny, 
tłumaczył z greki i łaciny, znał 
na pamięć Ariosta, miał wiedzę 
matematyczną, .deklamował, grał, 
mówił doskonale po francusku, 
znał Ludwika XV i panią Pompa- 
dour (...). Ale jak można wykazać 
choć cień zainteresowania kimś 
tak mieokreślonym, retorycznym, 
napuszonym? A także odważnym. 
Pojedynkował się przecież... To 
był właściwie faszysta, prekursor 
tej brutalnej, prymitywnej siły, 
tak bardzo zadowolonej z samej 
siebie i tak niezmiernie charak- 
terystycznej dla faszyzmu. Może 
nieco przesadzam, ale to tak rze- 
tzywiście wygląda. A ja świetnie 
nadawałem się do sportretowa- 
nia takiego typa (...). 

Scenariusz podobał się wszyst- 
kim, którzy go czytali. Zapponi 
uważa, że to najlepsza rzecz, ja- 
ką kiedykolwiek razem napisaliś- 
my. Tak więc ten akt ślepej, nie- 
co histerycznej zemsty, wymie- 
rzony przeciwko  Casanovie nie 
pozbawiony jest walorów  inte- 
lektualnych, dyscypliny, napię- 
cia. Ale zdaję sobie sprawę, że 
ostatecznie jest antyfilmowy. Nie 
ma bowiem ani powieściowej fa- 
buły, ani uroku estetycznego, 
film abstrakcyjny typu „non-for- 


mel” o antyżyciu (..). Nie ma 
bohaterów, sytuacji, przesłanek, 
rozwoju intrygi, katharsis. To 
tylko szaleńczy balet mechanicz- 
ny w muzeum  naelektryzowa- 
nych figur woskowych. 

(..) Zaledwie podpisałem kon- 
trakt, już słyszałem te mełne 
dwuznaczności głosy: „Fellini ro- 
bi Casanovę"'" CASANOVA! Ty- 
siące pięknych kobiet! (...) Zbun- 
towałem się. Proszę nie zapomi- 
nać, że pochodzę z Rcmanii (...). 
Czytałem „Pamiętniki” z nieuf- 
nością i nasilającą się wściekłoś- 
cią. W miarę lektury rósł stos 
podartych kartek. Zapponi był 
przerażony, gdy widział, jak drę 
na strzępy cenne, już nie da zdo- 
bycia, wydane przez Mondariego 
„Pamiętniki”. Chciałem do mini- 
mum ograniczyć dokumentację, 
kartkowanie książek i archiwa- 
liów, oglądanie setek obrazów 
(..). Zresztą XVIII stulecie zosta- 
ło, jak chyba żadna epoka, do- 
kładnie wyeksploatowane przez 
sztuki figuratywne. Ten wiek nie 
ma już w sobie kropli krwi. Jak- 
że więc kusić się w tej sytuacji 
o nową, oryginalną wizję? (...) 
Czułem się jak więzień, którymie 
zna powodów swej kary (...), jak 
bohater Kafki (...). 

Moja wizja rzeczywistości wy- 
nika z tego, że jestem Włochem, 
że mamy za sobą dwa tysiące lat 
katolicyzmu. Nasze dzieciństwo 
— czy się tego chce, czy nie — 
było pełne nieco śmiesznych mi- 
tów, które nas oznaczyły i zo- 
rientowały ku określonej moral- 
ności (..). Po tych dwu tysiącach 
lat katolicyzmu niełatwo powie- 
dzieć: grzech już nie istnieje. 
Przyzwolenie i zakaz, błogosła- 
wieństwo i klątwa, cień i świat- 
ło, dobro i zło. Ta dychotomia 
określa całe nasze życie. Kto jest 
prawdziwym laikiem? (...) 

Za każdym razem robię film, 
który, jak sądzę, chcę zrobić 
właśnie w tym momencie. Reali- 
zuję go w określonym okresie 
mego życia i wypełniam wszyst- 
kim, co wydaje mi się stosowne. 
Film jest uwarunkowany moim 
temperamentem, moimi wątpli- 
wościami, moją ignorancją, mo- 
imi osobistymi frustracjami, roz- 
terkami, a więc tym wszystkim, 
czym żyję w danym momencie. 
Twórczość przedstawia nas taki- 
mi, jakimi jesteśmy w miarę 
następujących po sobie pór na- 
szego życia! (...). 

Obraz rzeczywistości to tylko 
propozycja, kompozycja lub alu- 
zja stworzona z przedmiotów, 


przestrzeni, głębi, dźwięków, 
słów. Ten obraz jest więc zawsze 
surrealistyczny. Nawet fotografia 
zawsze jest tylko propozycją, 
perspektywą lub retuszem  rze- 
czywistości (...). 


laczego robię ten a nie 
nny film? Ale komu i 
czemu ma służyć to wy- 
jaśnienie? Nie chcę go 
znać. Powody są przecież 
niejasne, zawiłe, pogmat- 
wane. Jedyny prawdziwy to ten, 
o którym mówiłem już tysiąc 
razy: podpisuję kontrakt, dosta- 
ję kredyt, nie chcę go zwrócić, 
jestem więc zmuszony zrobić 
film. Można to uważać za ka- 
prys, ale taki właśnie jest sens 
tej całej gadaniny. Robię film w 
taki sposób, w: jaki, w moim 
mniemaniu, powinien być zrobio- 
ny. To zupełnie bezużyteczne wy- 
pominać mi: ależ to pan zrobił 
ten film! Odpowiem wówczas: ja, 
ale tylko częściowo. Bo jeżeli po- 
patrzy się na to inaczej, to właś- 
nie film, czy, fonmmułując to bar- 
dziej precyzyjnie, inspiracja, fa- 
buła, bohaterowie wybrali właś- 
nie mnie i zasugerowali mi spo- 
sób opowiadania. Chcę wierzyć, 
że dzieje się tak właśnie (...). 
W. czasie realizacji należy 
zmaterializować obrazy zrodzone 
w. wyobraźni, a raczej własne 
fantazmy, które w gruncie rze- 
czy są delikatne, nieuchwytne. 
Trzeba nadać barwę, perspekty- 
wę, światło, fizyczność i ciężar 
temu, co z samej natury niejako 
jest płynne i niejasne. Otóż naj- 
większy czar tych obrazów pole- 
ga na ich nieokreśloności. Kiedy 
się je definiuje, traci się nie- 
uchronnie to, co jest tak cha- 
rakterystyczne dla snu — blask 
tajemnicy. Trzeba to wszystko 
zachować bez względu na cenę, 
ponieważ od tego zależy sukces 
całego przedsięwzięcia, jego Ży- 
wotność, oryginalność, ładunek 
poezji. Trzeba więc w sposób 
maksymalny zachować  aluzyj- 
ność, przezroczystość, płynność, 
nieokreśloność, nieoznaczoność 
obrazu przenoszonego na ekran. 
Barwy nie są już jednak tymi, 
o których się marzyło, a projekt 
zrodzony w wyobraźni jest już 
tylko konkretną całością formo- 
waną przez reżysera. Twarz bo- 
hatera, którego reżyser ma przed 
sobą, to twarz z zarostem, pora- 
mi skóry (..),nie ma już wdzię- 
ku twarzy, która wyłoniła się w 
wyobraźni, W czasie realizacji 





tot. Robert Schar 


jest także zespół, który żyje i 
mrowi się, jest także reżyser ze 
swymi impulsami sympatii i an- 
typatii, chwiłami nudy i zmęcze- 
nia. To wszystko może zubożyć 
pierwotne projekty, albo je 
wzbogacić. Rodzi się bowiem no- 
we życie, coś określonego, kon- 
kretnego, stałego, coś, co jest fil- 
mem, który będzie oglądany 
przez publiczność. Z filmu, który 
miało się w głowie, rodzi się in- 
ny film, przypominający wpraw- 
dzie ten poprzedni, zarazem zu- 
pełnie inny. Dlatego nigdy nie 
chcę oglądać na ekranie tego, co 
nakręciłem. Nieraz  naznaczam 
projekcję, ale nie przychodzę. 
Doprowadza to do rozpaczy mo- 


ich współpracowników,  techni- 
ków z laboratorium, zwłaszcza 
producenta (...). 
iedy oglądam własne 
ujęcia, zawsze odnoszę 
wrażenie, że widzę zu- 


pełnie inny film. Widzę 

film, który właśnie robię, 

który nigdy nie będzie 
identyczny z tym, co chciałem zro- 
bić. Ten film, który chciałem zro- 
bić, porównywany z tym. który 
właśnie realizuję, może się zmie- 
nić, stracić swą siłę, zniknąć. To 
zatarcie jest nieuchronne. Musi 
nastąpić pod koniec realizacji, 
kiedy na projekcji przyjmuje się 
film, który właśnie został nakrę- 
cony, który jest tym możliwym 
do przyjęcia (..). Nie pamiętam 
już tego, co sobie wymarzyłem. 
Czasem tylko jakiś okruch za- 
kwitnie w mrokach pamięci, jak 
bezużyteczne widmo, patrzące na 
mnie z niemym wyrzutem. Obie- 
cuję mu wówczas, że umieszczę 
go w moim najbliższym filmie, 
wtedy oddala się nieco pocieszo- 
ne (...). 

Kino, zarówno we Włoszech 
jak i na świecie, przeżywa kry- 
zys. Być może we Włoszech ten 
kryzys jest mniej groźny niż 
gdzie indziej. Kryzys kina? Ciągle 
o nim słyszę, codziennie i to od 
czasu, kiedy tylko zacząłem się 
zajmować filmem. A przecież 
trwa to już 30 lat. 


Wybór i tłumaczenie: 
MARIA OLEKSIEWICZ 
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Bay Okan, turecki reżyser i aktor, twórca nagrodzonego filmu „Autobus”* w rozmowie z Barbarą Brylską 


j estiwal, wiadomo, to prze- 
de wszystkim filmy; o fil- 
z mach XX Międzynarodo- 


wego Festiwalu Filmo- 
wego w Karlowyca Wa- 


rach pisaliśmy już ob- 
M a szernie. Ale festiwal — to tak- 
« PY Fa że spotkanie ludzi kina z całego 


Małgorzata Pritulak 


Mari Tórócsik Bohaterka filmu „Proszę o głos” Inna Czurikowa 





Radziecki reżyser Gleb Panfiłow, twórca 
nagrodzonego filmu „Proszę o głos 


m cubano 
n colore/ 


Barbara Brylska 


Japońska aktorka Mari Okamoto, bohaterka filmu „Wioska 


świata; aktorów, reżyserów, dzia- 
łaczy kultury filmowej, dzienni- 
karzy. Nie zabrakło wśród nich 
fotoreportera „Filmu”. 


Zdiecia: 
ROMAN SUMIK 


Bohaterka filmu „Tak zaczyna się mi- 
łość” — Lenka Kofinkova 


Hiszpańska aktorka Helga Linć prezentowała film „Ładunek? 








Nnowieiewizjij . ... " 





42,195 km. 


Rusza korowód nazwisk — Abebe, Zatopek, Kolehmainen i ten 
pierwszy z nowożytnej olimpiady — Spiros Luis, a wreszcie 
legendarny pierwowzór wszystkich, którzy ten dystans biegają 
— Filipiades, ateński wojownik pokonujący odległość spod Maratonu 
do Aten w 490 r, p.n.e., aby oznajmić Grekom, że zwyciężyli Persów. 


Maraton — najtrudniejsza konkurencja sportowa. Bieg na najdłuż- 
szym dystansie od początku nowożytnych olimpiad stał się najbardziej 
uroczystym, szczególnym punktem sportowych zmagań. Pierre de Cou- 
bertin, pomysłodawca i organizator współczesnych olimpiad, który już 
w roku 1888 wystąpił z ideą reaktywacji igrzysk, a w latach 
1896—1925 był prezesem Międzynarodowego Komitetu Igrzysk Olimpij- 
skich, musiał zdawać sobie sprawę z konieczności zachowania najbar- 
dziej oczywistej symboliki związku ze starożytnością. Bieg maratoński, 
zwiastujący koniec wojny, wyczyn zrodzony z potrzeby serca, sponta- 
niczny i radosny, wyścig z czasem i z własną tylko słabością, choć 
opłacony śmiercią Filipiadesa, wydawał się być symbolem przemawia- 
jącym do wyobraźni. Bo igrzyska olimpijskie od początku były zaprze- 
czeniem wojny, jej negacją. Na czas olimpiady zawieszano wszelkie 
boje. A swoją drogą, czy nie jest coś znaczącego w tym, że do tej szla- 
chetnej idei Europa powróciła w przededniu dwóch najstraszniejszych 
wojen, jakby je uprzedzając w swym humanitarnym choć bezskutecz- 
nym proteście. Świadczy to chyba o zdrowiu ludzkiego instynktu sa- 
mozachowawczego, który doszedł do głosu w nowożytnych dziejach 
w tym właśnie momencie, kiedy okazał się najbardziej potrzebny. 


Dokumentalny film Tadeusza Makarczyńskiego „Maraton”, emito- 
wany w telewizji po raz drugi z okazji niedawnej olimpiady w Mon- 
trealu, budzi znacznie szerszy krąg skojarzeń i refleksji. Reżyser, jako 
wieloletni kierownik działu propagandy filmowej światowej Organi- 
zacji Zdrowia ONZ w Genewie, dotarł do wielu archiwów filmowych, 
taśm, materiału ikonograficznego o zgoła unikalnej wartości. Jego węd- 
rówka poprzez wszystkie nowożytne olimpiady, chociaż koncentruje 
się wokół dziejów biegu maratońskiego, obfituje w sekwencje, fakty 
i wydarzenia często pozornie nie mające wiele wspólnego z marato- 
nem czy nawet ze sportem. Wszystkie wtrącone sekwencje z wyczy- 
nami Bleriota, Pickarda, lotami Gagarina czy Leonowa, łączą się i uzu- 
pełniają centralną ideę filmu. W naturze ludzkiej tkwi to, że człowiek 
chce być lepszy od drugiego człowieka, naturalna jest także rywali- 
zacja między państwami. Niech tedy arena i bezkrwawa walka pro- 
wadzona według równych dla wszystkich zasad rozstrzygnie, kto jest 
tym najlepszym. Dla wielu, zwłaszcza małych krajów, olimpiada jest 
szansą zaznaczenia swej obecności na świecie. Może dlatego z taką fas- 
cynacją oglądaliśmy unikalne zdjęcia filmowe ze sławnym biegiem 
Kusego na 10 km w Los Angeles w 1932 roku. Finlandia, Polska, gdzie 
to jest — pytano wtedy, jak teraz o ojczyzny czarnoskórych talentów 
afrykańskich. 


Film Makarczyńskiego jest zrealizowany w klasycznej poetyce do- 
kumentu, w którym nie podnosi się głosu. Jest w nim jakaś olimpijska 
pogoda i umiar. Ta wielkoduszna wstrzemięźliwość formy znajduje 
swoje przedłużenie także w konsekwentnej selekcji materiału. Zrezyg- 
nowano z nadmiaru poloników, zachowując pełny obiektywizm w re- 
lacjach z kolejnych olimpiad. W ten sposób — a tuszę, że świadomie 
— forma i treść filmu organicznie splotły się z ideałem olimpijskiej 
zasady równych szans, które arena igrzysk gwarantuje wszystkim 
uczestnikom. Film działa jak oliwa na wzburzone nieraz nadmiernie 
fale szowinistycznych uniesień, pojawiające się przy okazji bezkrwa- 
wej, ale jednak walki wszystkich krajów przeciwko wszystkim. Przy- 
pomina o rodowodzie igrzysk i ich fundamentalnych zasadach, do któ- 
rych dyskryminacja i nienawiść nie mają prawa wstępu. z 


CZESŁAW DONDZIŁŁO 


D la sportowych kibiców nie ma w tym tytule żadnej zagadki. 





MARATON. Reż. Tadeusz Makarczyński, Scenariusz: Bohdan Tomaszewski 
i Tadeusz Makarczyński. Zdjęcia: Sergiusz Sprudin i arch. Produkcja: WFD 
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MUTACJE, 
WYOBRAŹNI 


ciąg dalszy ze str. 15 


nie tylko publiczność: obydwa 
filmy zdobyły czołowe nagrody 
międzynarodowego jury. 

Ten sukces skłania do reflek- 
sji; czyżby właśnie w filmach 
takich jak „Awaria” czy. „Spot- 
kanie na Kasjopei”, rysowała się 
szansa odnowy gatunku? Mimo 
wszystko — taki whiosek byłby 
chyba zbyt prosty. Wydaje się 
raczej, że film fantastyczno-na- 
ukowy potrzebuje gruntowniej- 
zo wzbogacenia swej formu- 
y. 


NOWA FALA 
I „ŚCI--FI" 


W tym miejscu — kilka uwag 
natury, ogólnej. Współczesny film 
„Science fiction” stanowi zazwy- 
czaj pewną odmianę kina wido- 
wiskowego: już to sensacyjnego, 
już to awanturniczo-przygodowe- 
go. Opowiada dramatyczne his- 
torie, przedstawiając niejako na 
ich marginesie pewne wizje 
przyszłości. Stwarza więc światy 
sztuczne, oddzielone od autentycz- 
nej rzeczywistości, będące ilus- 
tracją pewnych prognoz futuro- 
logicznych. Postacie ludzkie są tu 
zawsze podporządkowane bądź 
szablonom dramaturgicznym, 
bądź przyszłościowym wizjom. 

Jest to fonmuła najczęstsza — 
ale przecież nie musi to być for- 
muła jedyna. Żyjemy w epoce 
rozwoju tzw. nowego kina; kina, 
które stara się być najbliższe ży- 
ciu i ludziom. Powie ktoś, że po- 
łączenie „nowej fali” z naukową 
fikcją jest zbyt karkołomne. A 
jednak doświadczenia Josepha 
Loseya („Fabryka  nieśmiertel- 
nych”), Alaina Resnais („Ko- 
cham cię, kocham cię”) czy na- 
wet Hitchcocka („Ptaki”) stano- 
wią pouczający drogowskaz. For- 
muła jest w gruncie rzeczy pro- 
sta: pokazuje się autentycznych 
ludzi w codziennych sytuacjach, 
którzy nieoczekiwanie zostają 
skonfrontowani ze zjawiskami 
niepokojącymi,  niewytłumaczal- 
nymi. Jak się zachowają? Czy 
nagły kontakt z Nieznanym uja- 
wni jakieś ukryte cechy ich oso- 
bowości? Schemat może wydać 
się prosty — ale właśnie dzięki 
niemu film fantastyczno-nauko- 
wy mógłby odnaleźć drogę do 
spraw i problemów nurtujących 
współczesne społeczeństwa. 

W programie konkursowym fe- 
stiwalu pojawiły się dwa filmy 
stanowiące spełnienie (czy może 
— tylko zapowiedź spełnienia) 
tej fonmuły. Pierwszy, „Hu Man” 
zrealizowany przez młodego re- 
żysera francuskiego Jóróme La- 
perrousaza, zdobył w Trieście aż 
dwie nagrody. Bohaterem filmu 











jest angielski aktor filmowy 
(Terence Stamp), cierpiący na 
stany depresyjne: przed kilku 


"wstrzymać się 


laty stracił żonę, która popełniła 
samobójstwo — z jego winy. 
Nieoczekiwanie do _ bohatera 
zwraca się tajemnicza organiza- 
cja, która posiadła tajemnicę po- 
dróży w czasie. Pragnie prze- 
nieść _ aktora-neurastenika w 
przyszłość: dzięki temu zostałby 
wyleczony z depresji, wspom- 
nień, kompleksu winy. Po dłuż- 
szych wahaniach bohater przyj- 
muje propozycję. Zaczynają się 
długotrwałe, niebezpieczne eks- 
perymenty — które wreszcie 
kończą się powodzeniem. I właś- 
nie w tym momencie przychodzi 
paniczna refleksja; bohater uś- 
wiadamia sobie, że odejście od 
własnych kłopotów i obsesji jest 
właściwie równoznaczne z prze- 
kreśleniem własnej osobowości. 
W ostatniej chwili zmienia swą 
decyzję: wraca w przeszłość, choć 
— zgodnie z ostrzeżeniem — na- 
raża się na pewną śmierć. 

„Hu Man” nie jest filmem bez- 
błędnym: zbyt wiele tu podtek- 
stów filozoficznych, ukrytych 
symboli. Co więcej — Laperrou- 
saz nie zawsze radzi sobie z bez- 
pośrednią analizą psychologiczną. 
Alby dotrzeć do wnętrza swego 
bohatera — ukazuje go na tle 


znaczącej scenerii, zwłaszcza 
przejmująca fotografowanych 
plenerów. A przecież — mimo 
różnych zastrzeżeń — walory 


artystyczne filmu są niewątpli- 
we: „Hu Man” jest przejmują- 
cym studium ludzkiej psychiki, 
rozprawą filozoficzną o wartoś- 
ciach, które w życiu ludzkim od- 
grywają największą rolę. 

A oto inny przykład: włoski 
film „Zanim zajdzie słońce” 
(„Prima che il sole tramonti”) 
reż. Carla Ausino. Jest to pró- 
ba wprowadzenia do „science fic- 
tion” poetyki neorealizmu. Nie- 
stety, film został zademonstrowa- 
ny na festiwalu w wersji niepeł- 
nej. Po prostu nie był jeszcze 
gotowy: trwał 60 minut (zamiast 
planowanych dziewięćdziesięciu), 
brakowało zakończenia itp. Og- 
lądało go się tak, jak dziś oglą- 
damy „Pasażerkę” Munka: jako 
zapowiedź nie spełnionej koncep- 
cji artystycznej. 

Film prezentuje codzienne ży- 
cie w małej miejscowości letnis- 
kowej: ludzie są tu zajęci swy- 
mi prywatnymi problemami, kło- 
potami. Początkowo nikt nie za- 
uważa, iż atmosfera w całej o- 
kolicy powoli się zmienia: zda- 
rzają się tajemnicze morderstwa, 
mieszkańcy — do niedawna ła- 
godni i spokojni — dopuszczają 
się czynów gwałtownych i ok- 
rutnych. Stopniowo rodzi się po- 
dejrzenie, że owe dziwne incy- 
denty powodowane są ingerencją 
istot spoza naszej planety. A więc 
inwazja z kosmosu. Jak zachowa 
się zagrożona społeczność? Czy 
potrafi zrezygnować ze słodkiego 
„far niente”? Czy potrafi się bro- 
nić? Reżyser powoli, jakby mi- 
mochodem, rejestruje pierwsze 
ozmaki mobilizacji społecznej. 
Finału nie było, dlatego wypada 
z ostatecznymi 
ocenami, A jednak to, co poka- 
zano, sugeruje, że mógłby to być 
jeden z najciekawszych filmów 
festiwalu. 


JAN 
OLSZEWSKI 











Kilka opinii z prasy polskiej o 
filmie Rohmera: 


JACEK FUKSIEWICZ: Jest to 
kino wychodzące w swoim obra- 
zie świata nie tyle od rzeczywis- 
tości, co od literatury, której u- 
roki przekłada się na język ele- 
ganckich, wyszukanych formalnie 
obrazów, wyrafinowanych stylis- 
tycznie i w swej urodzie chłod- 
nych. („Życie Literackie”) 


ADAM KRZEMIŃSKI: Jest to 
kino już tak wyrafinowane sty- 
listycznie, tak eleganckie, że do- 
trze chyba tylko do koneserów. 
(„Polityka”) 


BOLESŁAW MICHAŁEK: Po- 
wstał film piękny, dojrzały, har- 
monijny, jak utwór klasycznej 
muzyki. Pięknie wyrysowany 
główny motyw kobiety, która nie 
zna ojca swego dziecka, rozwi- 
nięty według krystalicznej logiki, 
zrealizowany z blaskiem, polotem, 
dyscypliną i dojrzałym wizual- 
nym pięknem. („Kultura”) 


ZDZISŁAW ORNATOWSKI: 
Jest to ekranizacja klasycznej i 
mocno dziś zwietrzałej sztuki 
Henryka Kleista o „niespodzie- 
wanej” ciąży córki komendanta 
twierdzy i szlachetnych oświad- 
czynach rosyjskiego oficera. Ten 
stylowy, wysmakowany melodra- 
mat można uznać za kolejne sfil- 
mowanie sztuki teatralnej, która 
dzięki telewizji zdobywa sobie 
rację bytu. („Ekran”). 


JERZY PŁAŻEWSKI: ... jest 
(„Markiza O.” — AL.) odstra- 
szającym przykładem, jak nie na- 
leży ekranizować romantyków. 
Skupiony na sprawach wierności 
ikonograficznej i uroku stylowych 
dekoracji zaniedbał Rohmer do- 
szczętnie przekład  romantycz- 
nych namiętności na język współ- 
czesnego odbiorcy kinowego. To- 
też wszystko, co było u Kleista 
żywym _jękiem  skrzywdzonej 
indywidualności, ujawnia dziś 
tylko sztuczność, emfazę i śmiesz- 
ną przesadę. („Literatura”) 





Najpierw było pisarstwo Hein- 
richa von Kleista. W stylu epoki 
z przełomu XVIII i XIX wieku, 
oświecenia i romantyzmu. 

Dwa zmienne epizody z jego 
życia. Jako młodzieniec napisał 
dramat „Robert Giskard”, który 
potem zniszczył, bo nie spełnił 
jego nadziei. A miało to być dzie- 
ło przewyższające wszystkie inne; 
synteza, zarazem wyprzedzenie 
Ajschylosa, Sofoklesa, Szekspira, 
Goethego... 

I drugi epizod. W słotny, je- 
sienny dzień 21 listopada 1811 
roku, znękany niepowodzeniami 
osobistymi i finansowymi, roz- 
czarowany do samego siebie, z 
objawami zaburzeń nerwowych, 
Kleist popełnił samobójstwo nad 
brzegiem Wannsee koło Poczda- 
mu. Miał wtedy trzydzieści cztery 
lata. 

Ambicja i wrażliwość. Psy- 
chiczne imperatywy, których nie 
potrafił pogodzić. 

Przeszedł do historii literatury 
jako dramaturg. Pisał także no- 


wele, ukazały się w dwutomo- 
wym zbiorze „Opowiadań”. Naj- 
bardziej znane: „Michał Kohlaas”, 
„Trzęsienie ziemi w Chile”, „Za- 
ręczyny w San Domingo”, „Mar- 
kiza O.” — tłumaczone na język 
polski. 

Jego styl łączy realizm z 
fantastyką, wielkie namiętnoś- 
ci z błahymi powodami, mora- 
listykę ze zwątpieniem. Powie- 
dział o nim „Goethe: „Nowo- 
czesne przesłanie Kleista to u- 
świadamianie przez główne pos- 
tacie nieładu uczuć”. Nie był 
najwyższej rangi pisarzem swych 
czasów, tylko tych czasów zwier- 
ciadłem. 

Ze stylowego opowiadania 
„zdjął powłokę kurzu” i „poszedł 
słowo w słowo za tekstem” Eric 
Rohmer, niegdyś krytyk filmo- 
wy, potem realizator, między in- 
nymi subtelnych „Opowieści mo- 
ralnych” — cyklu sześciu filmów: 
„Piekarka z Monceau”, „Kariera 
Zuzanny”, „Moja noc u Maud”. 
„Kolekcjonerka”, „Kolano Klary”, 
„Miłość po południu”. Rohmer 
przypomina trochę Kleista, jest 
tak samo ambitny, wrażliwy. 
nieśmiały; może to go zbliżyło 
do tej literatury. Gdy się z nim 
rozmawia, trudno coś wydobyć: 
odnosi się wrażenie, że własne 
słowa wprawiają go w stan za- 
kłopotania. 

Za taką postawą ukrywa się 
wrażliwy artysta, zdolny do naj- 
wyższego pietyzmu wobec cudze- 
go dzieła. Tylko dwukrotnie na- 
ruszył " dosłowność filmowego 
przekładu: w powieści markiza 
jest uwiedziona w omdleniowym 
szoku, w filmie — w czasie snu 
wzmocnionego narkotykiem; ina- 
czej też są rozłożone tony ironii. 
tragizmu i komizmu. 

Rohmer zrealizował film nie- 
skończenie proporcjonalny, czys- 
ty, sonatinowy, o spolaryzowa- 
nym blasku. Ma on szczególny 
puls dramaturgiczny; niedzisiej 
sze sceny, rodzajowo-kostiumowe, 
żywe a przecież wypłowiałe, koń- 
czą się finałowymi pozami, jakby 
zatrzymał się bieg wydarzeń. 
jakby tamto życie zastygło w ob- 
raz, kameę, porcelanową grupę. 
Niemą, przecież krzyczącą milcze- 
niem; bezbronną i naiwną, prze- 
cież — choć dyskretnie — przej- 


mującą. 
Metoda tego rodzaju pulsowań 
akcji daje niekiedy rezultaty 


godne uwagi. Markiza O. obwieś- 
ciła, że bez względu kim on bę- 
dzie, wyjdzie za mąż za sprawcę 
swej ciąży. W scenie w powozie 
jej matka zażartowała, że przy- 
znał się do ojcostwa siedzący na 
koźle chłopak pokojowy. Marki- 
za długo taksuje wzrokiem jego 
plecy i kark; w jej oczach, w 
jej wyrazie jest kobieca, biolo- 
giczna ciekawość, również — 
można tak powiedzieć — bez- 
brzeżna klasowa frustracja. 
Rohmer odtworzył epokę z 
końca XVIII wieku. Kto wie, czy 
to nie jeden z najściślejszych wi- 
zerunków. Rohmer może wielu 
drażnić, bo nie unowocześnia i 
nie aktualizuje wydarzeń, nie 
szuka  dosłownego styku ze 
współczesnością, co zrobił nawet 
Bresson w „Lancelocie”. Zacho- 


wał — dla współczesnych trochę 
śmieszny — gorset tamtych kon- 
wencji, które tłumią bezpośred- 
niość ekspresji, przydają scenom 
umowność gestów, póz i zacho- 
wań. To, co łączy tamten minio- 
ny, oparty na rytuale manier 
świat z dniem dzisiejszym, to tyl- 
ko ludzkie uczucia, zawsze takie 
same bez względu na maskę. 


Film Rohmera, szlachetny, sty- 
lowy, perfekcyjny jest zjawis- 
kiem nietypowym. Czy sprawdzi 
się, czy potrzebna tego rodzaju 
sztuka — zadecydują widzowie. 
Ale jeśli pod pojęciem kinoma- 
na rozumiemy kogoś wrażli- 
wego, umiejącego docenić od- 
mienność sposobu widzenia, nie 
ulegającego modzie i obiegowym 


Żywe, a przecież 


wypłowiałe 


"_ Zekranów świata | TERE 


Markiza O. 


formułom, wtedy przeżyje on 
„odkrycie” tego filmu. Będzie 
miał świadomość, że samodzielnie 
i indywidualnie, a nie w sterowa- 
nym rytmie zbiorowym, mierzy 
się z tym samym pytaniem, któ- 
re stawia sobie każdy artysta, 
często wbrew wszystkim: czym 
jest prawda, piękno i niezależ- 
ność estetyczna? 


ALEKSANDER 
LEDÓCHOWSKI 


DIE MARQUISE VON O., reż. Eric 
Rohmer, Francja—RFN 





























































Nic nie poszło na marne 


Profesor Anatolij Boczarow, radziecki krytyk literacki, autor wielu prac do- 
tyczących tematu wojennego w literaturze, wypowiada się dziś w sprawie tejże 7 4 


tematyki w radzieckim kinie. Jest wciąż żywotna i żywa — dlaczego? Jej siłą 
jest sentyment czy autentyczne społeczne zapotrzebowanie? 





człowiekiem 


KORESPONDENCJA APN DLA „FILMU” 


ilmy poświęcone II wojnie 

światowej nadal wywołują 

spory i dyskusje. Powra- 

cają w nich nieodmiennie 

pytania: czy nie czas już 
skończyć z wspomnieniami? Czy 
można jeszcze wnieść coś nowego 
do tej, wydawałoby się, „ogranej” 
tematyki? Czy filmy wojenne są 
w ogóle czytelne dla młodego po- 
kolenia widzów, które nie prze- 
żyło koszmaru tamtych lat? 

Mimo wątpliwości, niejako im 
na przekór, zainteresowanie twór- 
ców filmowych ostatnią wojną nie 
słabnie. Choć ocena tych utworów 
przez krytyków filmowych bywa 
różna, wśród widzów znajdują 
one na ogół sporo zwolenników 
— np. w dorocznym plebiscycie 
pisma „Sowietskij Ekran” za naj- 
lepszy utwór filmowy w 1975 ro- 
ku czytelnicy uznali film „Wal- 
czyli za ojczyznę” Siergieja Bon- 
darczuka według powieści Micha- 
ła Szołochowa. 

Skąd te sukcesy? Co przyciąga 
widzów do kina? Czy tylko sceny 
batalistyczne, postawy moralne 
bohaterów historycznych wyda- 
rzeń, uczucie radości z odniesio- 
nego zwycięstwa? 

Odpowiedź na te pytania nie 
jest tak prosta, jak mogłoby się 
wydawać. W kinematografii ra- 
dzieckiej główną siłą inspirującą 
twórców i zjednującą widzów jest 
pamięć o przeszłości. Żaden naród 
nie żyje wyłącznie teraźniejszoś- 
cią, nie wyciągając wniosków z 


przeszłości, nie czerpiąc nauk na 
przyszłość. Filmy o wojnie przed- 
stawiają prawdę o jednej z naj- 
ważniejszych spraw dla współ- 
czesności — o załamaniu się nie 
tylko państwa faszystowskiego, 
lecz także faszystowskiej ideolo- 
gii. Realna ocena rzeczywistości 
politycznej na świecie nie pozwa- 
la jednak traktować tego proble- 
mu jako zamkniętego rozdziału 
historii. Dopóki istnieć będą siły 
zagrażające światowemu pokojo- 
wi, dopóty filmy wojenne, anty- 
faszystowskie będą swego rodza- 
ju lekcją historii, będą autentycz- 
ną potrzebą, a nie tylko senty- 
mentalnymi wspomnieniami. 

Ale przecież temat wojny nie 
ogranicza się do prób pełnego od- 
tworzenia wydarzeń  historycz- 
nych. Wojna dla nas to nie tylko 
1418 dni krwawych walk na fron- 
tach, ataki, kontrofensywy, to 
również okres trudnych przeżyć 
wewnętrznych, który pozostawił 
niezatarty ślad w życiu narodu. 
Choć minęło przeszło 30 lat od 
tamtych wydarzeń — tragiczne 
wspomnienia nie wygasają, nie 
zmieniają się również postawy 


życiowe pokolenia wojennego. 
Sfera przeżyć emocjonalnych, 
konflikty, rozterki — to drugi 


obszar zainteresowań radzieckich 
reżyserów: w surowych, trudnych 
warunkach walki z wrogiem 
przejawiły się najcenniejsze war- 
tości duchowe narodu, jego bogac- 
two moralne. 


Pozwolę sobie przypomnieć bo- 
haterów sprzed lat, bohaterów 
dwóch filmów, znanych dobrze 
w wielu krajach: są to — młody 
żołnierz Alosza z „Ballady o żoł- 
nierzu” Grigorija Czuchraja i gru- 
ziński chłop Georgij Macharadze 
z filmu „Ojciec żołnierza” Rezo 
Czcheidzego. Reprezentowali róż- 
ne warstwy społeczne, różne po- 
kolenia, różne też były ich losy 
wojenne. Mimo to mają wiele 
cech wspólnych. Obaj nieskazitel- 
nie moralni, odważni, obdarzeni 
niezłomną wolą. Ten typ bohatera 
występuje w niejednym filmie ra- 
dzieckim. Już po obejrzeniu choć- 
by tych dwóch utworów zrozu- 
miały się staje ich humanizm: na 
pierwszy plan wysuwa się czło- 
wiek, świat jego doznań i przeżyć, 
a wydarzenia historyczne stano- 
wią jedynie bardziej lub mniej 
rozwinięte tło ludzkiego działania. 

Moim zdaniem, jedną z cech 
najbardziej  charakterystycznych 
radzieckiej kinematografii jest 
właśnie ogląd spraw wojny przez 
pryzmat losów jednostki. Wnikli- 
wa analiza psychologiczna boha- 
tera, jego postawy moralnej po- 
zwala dostrzec wewnętrzną wal- 
kę, zwycięstwo silnej woli nad 
strachem, rozsądku nad instynk- 
tem samozachowawczym, przeja- 
wianym w przełomowych momen- 
tach. Zachowanie ludzkiej god- 
ności bez względu na sytuację ży- 
ciową, wypełnienie żołnierskiego 
obowiązku wobec ojczyzny (,Blo- 





„Gorący śnieg” Gawriła Jegiazarowa 


kada” Jerszowa) — wszystko to 
uświęca ofiary, jakie ponosi naród 
w czasie wojny. Nie ma wojny 
bez ofiar, ważne jest jednak, na 
ile są one usprawiedliwione. 
Pewność, że ofiary nie poszły na 
marne — pozwoliła reżyserowi 
Jegiazarowowi w filmie „Gorą- 
cy śnieg” w bardzo prostej formie 
pokazać najkrwawsze epizody wo- 
jenne, ogrom strat, całą złożoność 
napięć emocjonalnych, jakie nie- 
sie walka. 

W filmach radzieckich o tema- 
tyce wojennej prześledzić można 
wreszcie drogę kształtowania się 
ludzkich postaw moralnych, dzię- 
ki którym naród nasz wyszedł 
z próby wojennej bardziej zwar- 
ty. Naród odniósł zwycięstwo nie 
tylko militarne, odniósł również 
zwycięstwo duchowe („Był mie- 
siąc maj” Chucyjewa). Pokonani 
— pełni egoizmu, okrucieństwa — 
pałają żądzą zemsty. Przepełnia 
ich uczucie nienawiści, obce im 
są ludzkie odruchy. 

Wydaje mi się, że we wspom- 
nianym filmie najpełniej przeja- 
wia się pogląd wypowiedziany 
przez Bachłanowa, autora scena- 
riusza, charakterystyczny również 
dla innych radzieckich twórców 
filmowych: „Pośród różnych obo- 
wiązków wypełniających życie 
ludzkie jest jeden główny obowią- 
zek: być człowiekiem. I o tym o0- 
bowiązku sztuka powinna nie- 
ustannie przypominać”. 

Różnorodne pod względem 
kompozycji i treści filmy wojen- 
ne ostatnich lat są jednomyślne w 
potwierdzeniu ważnej prawdy: 
wróg naruszający pokojowy byt 
nie jest w stanie naruszyć tego, co 
stanowi istotę prawdziwego hu- 
manizmu — miłości, dobroci, ucz- 
ciwości, prawości, poczucia obo- 
wiązku. Bez tych cech charakte- 
ru utrwalonych w trudnych wo- 
jennych warunkach, przekazywa- 
nych zgodnie z prawem duchowe- 
go dziedzictwa następnym pokole- 
niom niemożliwe byłoby spokoj- 
ne życie. 


ANATOLIJ BOCZAROW 
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PREMIA 


POLLYEŁZEJ 


ZASZYŁ CHNO LATEK NILCO 
ELIAN. Scenariusz: Aleksander 
[EOTUCUWYAROYCHA ZEG LTC 
mak. Scenografia: Boris Burmis- 
trow i Michaił] Iwanow. W;ko- 
nawe Jewgienij Leonow (bry- 
EU O TN LUCYTNOWAZECINIINCCE 
mojłow (dyrektor Batarcew), Mi- 
chaił Głuzski (kierownik działu 
planowania Szatunow), Oleg Jan- 
LWZLIWACO LOCO OLEUNE 
p UUCUWE OZCEDU(ELIELWACKI NA 
tor Frołowski), Nina Urgant (eko- 
LOWE (I OWUCYNA STALO JIICJ 
gaczew (kierownik działu BHP 
Lubajew), Leonid Diaczkow (inż. 
[ZY JLONNA:UVOCNUNETOCUH 
LOWACIO ZN SKL OLITOWATNUYN 
ONZOŁCLENE UCZ UZWAONIEUJ 
PAT WBU COTY ZAŻ MUZYNA VCCZL 
(OJ CZULE OC CUA 


LOONAZUSZNOGNOOOAWOEWZAE 
W OONEUIUW ZYC RORERAJNICIA 
Barwny. Bez ograniczenia wieku. 
Czas wyświetlania: 86 min. Pre- 
miera we wrześniu br. Tytuł ory- 


AAS ZTCZAUPZLICZTUJWW PIAACA| 
poświęcone odmowie przyjęcia 
O WIÓW O ZZZO U DYLAN 
ryczonych bałaganem i beztroską 
ZO OJO ZO LSZUT U OWAANO CAC 
OCD TCZEW UW NCTOWCEWUCWNZYAJ 
WORA ZEÓSNOJCO DUST 
jących nie tylko społeczeństwo 
ZGZCY SCHAU CZYCH 
naszych warunkach hasło „rewo- 
lucja naukowo-techniczna”, ja- 
LSOLICIOKU OWEJ UTA WU CZ 
czne. „Grand Prix” na festiwalu 
wszechzwiązkowym w Kiszynio- 
DZCAE CORSA 


ZEGARMISTRZ OD ŚWIĘTEGO PAWŁA 


LLU (S/MŁE 


Reżyseria: BERTRAND TAVER- 
NIER. Scenariusz na podstawie 
powieści „L'horloger d'Everton" 
Georges Simenona: Jean Auren- 
che i Pierre Bost. Zdjęcia: Pierre 
William Glenn, Muzyka: Philippe 
RZL CZWRCTYY 07:47 9 NR CZU WWU CIU 
CELT OWA AZ OC ZOZ 000) 
KOLOR CEZY OZ ZJWU (CJ (3 BD CH 
COL LNOO WC ZY UTT OWAK: 
syn Bernard), Jean Rochefort (ko- 
misarz Gibond), Yves Afonso (in- 
O US UWE SCG GPNA ZUIELWCZ EJ 
DOJEGND COW CEL JNCIETE 
toine Rćgnier), Julien Bertheau 
(OG OTEŁ JELSI: UCOOLWALA O 
OOJNRECUCJE FUŁOKEWUICULCJĄ 
PUGLOOW CIUSZKI GGÓ STW ILS 
ECOYBY ONCE FLAT ELI 
V OZSLWNW ZTUWU OLOJKE U SJ 
rini), Christine Pascal (Lilliane 


UNZZ 


ilustrowany FILM. Tygodnik. REDAKCJA: Puławska 61, 
POABOOSTAWNIOPETOZLO CWU CLTUB OZ SWO JRZSODIĄ 


OST WYNACOCUCJE ILI-ACZOLIO 
karz Costes), Clotilde Joano (Je- 
annine Baitard) i inni. Produkcja: 
Lira-Films, Paryż, Barwny. Doz- 
UOR ECECKSTOAAZYJCJ 
JELICIE UCLA SZCZ CYWA ZY 
ZYC TONU YW KZT OO ZEL CI LN 
„L'horloger de Saint-Paul". 


Adaptacja powieści Simenona 
ORO SZUCOJA CZE WU ONO 
bezskutecznych próbach  podej- 
mowanych przez ojca pragnące- 
go zrozumieć bunt swego syna 
LA CZE ONCZECCT NARUTO ATU 
OCEAN ZE ABNCE U CWSTE UTC 
JIUCZWE OWOC WEW NTAEINEWYI 
MFF w Berlinie Zach. w 1974 r. 


02-593 


ZAWÓD: REPORTER 


Tola) CY (67.742. I/.YREZZ) 


Reżyseria: MICHELANGELO AN- 
TONIONI. Scenariusz: Mark Pep- 
| (OB SOJA OTO WECIO OCZU 
Antonioni. Zdjęcia: Luciano To- 
U ANOCN: LECH 40 LO DIS 
AZOCENAJKEU WO WEDINUŻ 
vid Locke), Maria Schneider 
[GOOYZEYM RONA Runacre 
(Rachel Locke), Ian Hendry 
(Martin Knight), Stephen Berkoff 
(Stephen), James Campbell (dok- 
[OWE LCCONEU CIS CYK OKT CII WAU 
LCOZYWU CLV WOJ CIALIS 
OTW WOOWWCHOCAUOLO 
CZYNY U ORCOÓW LODMIUO SUI 
Claude Mulvehiel (Robertson) i 


inni. Produkcja: Compagnia Ci- 
nematografica Champion (Rzym) 
— Les Films Concordia (Paryż) 
00 0:2 KO LOU USENCZWW CÓW 
ryt). Barwny. Dozwolony od 15 
lat. Czas wyświetlania: 121 min. 
Premiera we wrześniu br. Tytuł 
URZAUTI NZ SU CC CNA 1 0 


ter”. 


OU OWCUW LOWOWC CHAN 
skuteczność ucieczki od życia, od 
ZEDO ZUCH WA AZDUC SJ 
acja Jacka Nicholsona w tytuło- 
wej roli. 


I ELOTZĄ Z WWO BAJ 1 CY CEC EL UI WAZNE CŁO 7:9 07. 00:93 07.9 do A JOP: OO PIJCOW OSIEDLE 
Stanisław Stefański, Wojciech Wierzewski, Roman Wionczek, Wojciech Żukrowski, ZESPÓŁ RE- 
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uóchowski, Maria Oleksiewicz, Jan Olszewski, Janusz Skwara (z-ca red. nacz.), 


"Szymańska, Wacław SŚwieżyński (sekr. red.), Jerzy Trafisz, Jerzy Wittek (z-ca 


FOTOREPORTERZY: Roman Sumik, Jerzy Troszczyński, 


Elżbieta Smoleń-Wasilewska, 
LCL WETISANE 1: LUW 


nie zamówionych oraz zastrzega sobie prawo ich skracania. WYDAWCA: Krajowe Wydawnictwo Czasopism RSW 


POTTIEDLELOLIA 
OPRACOWANIE GRAFICZNE: 
REDAKCJA TECHNICZNA: Iwona Kosiacka, Alina Wiślicka, REDAKCJA NIE ZWRACA rękopisów 
„„Prasa-Książka-Ruch”, 


Tadeusz Sobolewski, Krystyna 


LCOCJZLOJIE 


CELOWI JNEC 


00-666 Warszawa, tel.: centrala 25-72-91 i 92, INFORMACJI O WARUNKACH PRENUMERATY udzielają oddziały RSW „Prasa-Książka-Ruch” oraz urzędy pocztowe. 
Cena prenumeraty rocznej wynosi 260 zł. Prenumeratę ze zleceniem wysyłki za granicę, która jest o 50%, droższa od prenumeraty krajowej, przyjmuje Centrala 
Kolportażu Prasy i Wydawnictw RSW „Prasa-Książka-Ruch”, Towarowa 28, 00-958 Warszawa, konto PRO nr 1531-71 w terminach: — do 25 listopada na styczeń, 
I kwartał, I półrocze roku następnego i na cały rok następny; — do dnia 10 miesiąca poprzedzającego okres prenumeraty na pozostałe okresy roku bieżącego. 
SPRZEDAŻ EGZEMPLARZY zdezaktualizowanych na uprzednie pisemne zamówienie prowadzi Centrala Kolportażu Prasy i Wydawnictw RSW „Prasa-Książka- 
R TOONE NZOZ WIE AITEEONA PTTZCZWNE IU ONEZTECCZALICO GETT U ZLEC CICL CIU Okopowa 58,72, 01-042 Warszawa. LDIASCY 
T. Obuchowicz, R. Schar, O. Sobański, R. Sumik, A. Szomszed, J. Troszczyński, CAF, „Cinćma franca ROTCRONCZE A AOKSLOLETOSZUCCWKAJ UCIECH 
Cinematografica Champion, Les Films Concordia, Interpress-Film, Lenfilm, Lira-Films, Polfilm, PRE „Zespoły Filmowe”, UPI, WED, ZRF, arch, Numer prze- 
kazano do drukarni 3,VIII.1976 r. Zam. 1222. J-12, INDEKS: 35806 








Życiu łotewskiego rewolucjonist: 
Jana Lutera-Bobisa poświęcon: 
jest film „Napad na tajną policję”, 
zrealizowany przez Olgierda Dun 
kiersa, reżysera znanego dotych 
czas w Związku Radzieckim z 
współczesnych komedii obyczajo: 
W: Rolę główną gra Girt Jako 
wiew. 


* 


Dino De Laurentiis porozumiał si 
ostatecznie z wytwórnią Para: 
mount w sprawie wyłączność 
praw do nowej wersji filmu „Kin; 
Kong" z roku 1933. Wszelkie naśla: 
wnictwa będą ścigane sądownie 
a zaanonsowano już takie sensa: 
cje, jak „Królowa Kong, wyzwo 
lona samica goryla”, „Kong 

nieprawy syn-wiecie-kogo” i „Su. 
pergoryl'” w wersji stereoskopo: 
wej. Może więc i dobrze,.. 


* 


(Adolescence) i będzi: 
hołdem złożonym matce aktorki. 


fot. Cinćma Franqgai: 
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„Akta Rosiego* (Dossier Rosi) 
taki tytuł nosi wydan właśni: 
obszerna monografia pióra fran: 
cuskiego krytyka Michela Cimen. 
ta, poświęcona twórczości włoskie: 
go reżysera Francesco Rosiego, 
autora „Salvatore Giuliano”, „Rą 
nad miastem'* i „Szacownych nie: 
boszczyków”. 







































* 


„Gentelman Tramp — taki tytui 
nosi film Richarda  Pettersona 
Opiera się na autentycznych doku: 
mentach i opowiada o życiu akto: 
ra i reżysera noszącego nazwisk 
Charlie Chaplin. Komentarz teg 
filmu czyta sir Laurence Olivier] 
* 
„To już mój ostatni film'* — po 
wiedział Alfred Hitchcock o „In: 
trydze rodzinnej'* wyświetlonej ni 
zakończenie tegorocznego festiwa: 
lu w Cannes. Stary „Hitch'* dodał 
że w wieku 76 lat ma prawo do od: 
poczynku, ale jego wielbiciele po: 
liczyli, że nieodwołalnie przechodzi 
na emeryturę już od dziesięciu lat, 


* 


W filmie „Milcząca większość” (L. 
majoritć silencieuse), reżyserowa: 
nym przez Bertranda Tavernie: 
(„Zegarmistrz od św. Pawła” 
„Niech się zacznie zabawa”, „Sę: 
dzia i zbrodniarz”), jedną z czoło. 
wych ról zagra Claude Sautet, re 
żyser „Okruchów życia”, „Maks: 


i terajny”, „Cezar i Rozalii”. Bę: 
dzie to jego ekranowy debiut ak 
torski. 


WALENTINA 
TIELICZKINA 


Przyjechała do, Moskwy 15 la! 
temu. jako młodziutka maturzyst: 
ka. Postanowiła zostać aktorką 
Zgłosiła się na egzaminy wstępn 
od razu do dwóch uczelni: Szkoł, 
Teatralnej im. Szczukina i na wy: 
dział aktorski WGIK-u. To by! 
eksperyment. Wiedziała, jak tru: 
dno jest o miejsce wobec olbrzy: 
miej ilości kandydatów. Chciał 
także sprawdzić samą siebie, u: 
wierzyć, że rzeczywiście ma cho: 
ciaż szczyptę talentu. Ta prób: 
dała nieoczekiwany dla niej same; 
rezultat. Zobaczyła swoje nazwis: 
ko na liście przyjętych obu uczel: 
ni. 

— Do tej pory — mówi walenti 
na Tieliczkina — nie wiem, jak tt 
mi się udało. Musiałam sprawia: 
dztwne wrażenie. Przyjechałam dt 
Moskwy wprost z prowincji, mia: 
łam bardzo mało pieniędzy. Mu 
siało mt wystarczyć na życie 





Walentina Tieliczkina 


kopiejek, tak jak to sobie obliczy: 
łam. Przemierzałam miasto na pie: 
chotę, aby dojść do kawiarni, je 
dynej, którą wówczas znałam, po. 
nieważ zobaczyłam ją pierwszegi 
dnia po przyjeździe do Moskwy. 
W roku 1967 ukończyła studi: 
we WGIK-u. Rok wcześniej de: 
biutowała już na ekranie w filmi 
„Desant w tajdze”, a następnie re 
żyser Siergiej Gierasimow powie 
rzył jej rolę dziennikarki Wali 
filmie „Dziennikarz”. Później 
przyszły kolejne role, m. in. 
„Trzech dniach Wiktora Czerny: 
szewa'”, „Nad jeziorem”, „Począt 
ku'”, „Szczęściu Anny”. „Ona ni 
gra, ona po prostu istnieje ni 
ekranie" — twierdzą krytycy, ce: 
niąc wysoko aktorstwo  Tielicz: 
kiny. 
Niedawno 

























oglądaliśmy ją 

ekscentrycznej komedii Leoni 
Gajdaja „To niemożliwe!”. Grał 
bohaterkę opowiadania Michaił: 
Zoszczenki,  Katię Kukuszkinęj 
która po trzech dniach znajomoś: 
ci z Wołodią Zawituszkinem (Leo. 
nid Kurawlow) postanawia wyjść 
za mąż za ukochanego. Wołodi 
wprawdzie bez trudu znajduj 
dom narzeczonej, ale nie potra 
rozpoznać Katii w tłumie wesel 
nych gości, pamięta bowiem tyl: 
ko jej płaszcz i czapeczkę. Nara: 
ziło go to na wiele przykrości, po 
stanowił więc sprytnie wycofać si 
z małżeństwa. Ale rodzice Katii 
weselni goście do tego nie dopuś: 
cili. 


— Współpraca z Tieliczkiną 
mówi Leonid Gajdaj — dała m 
wiele satysfakcji. Aktorka bowie 
starała się nie tylko wypełnić to| 
co zakreśliłem jej jako reżyse 
ale także wzbogacić swą rolę wła: 
snymi pomysłami i fantazją. Ceni 
aktorów, którzy równie dobrz 
czują się w komedit, dramacie' 


„fot. Film a divadloj 


tragedii. Tieliczkina do nich nale: 
ży. Myślę jednak, że nie zagrak 
jeszcze roli swego życia. 

A jej własne marzenia? 

— Trudno o nich mówić 
zwierza się Tieliczkina. — Bardz 
chciałabym zagrać Gruszeńkę 
„Braciach Karamazow”. 
adaptacja tej powieści 
skiego była niedatvno zrealizowana! 
Może wobec tego teatr zaofiaruj. 
mi tę rolę? Należę przecież do zes 
połu Teatru Aktora Filmoweg: 
przy wytwórni MOSFILM. 


BRYTYJSKI 
DŻENTELMEN 
CZY 
SYCYLIUJCZYK? 


Anthony Wilson (Vittorio Gas 
sman) jest Brytyjczykiem w każ: 
dym calu. Nienaganne manie 
strój, flegma. Posiada kilkanaści 
przynoszących wielkie  dochod: 
restauracji, jeździ Rolls-Royce 
ma piękną kochankę vanessi 
(Madelaine Hinde). 

Ale pewnego dnia zjawia się 
jego domu wuj z Ameryki — 
umiera w kilka minut po zobacz: 
niu krewniaka. Nie ulega wątpili 
wości, że przyczyną zgonu musia: 
ło być otrucie. Przed śmierci: 
zdążył powiedzieć tylko jedno sło: 
wo: „Pomidory”/ . 









































Tak zaczyna się akcja film 
Franco Rossiego „Jak róża w no: 
sie” (Come una rosa al naso) 
Anthony Wilson to w rzeczy: 
wistości Antonio Mancuso. Przyj 
chał z Sycylii do Londynu jak: 
15-letni chłopak, zaasymilował si 
całkowicie, odniósł sukces. C 
kryje się za wizytą krewniaka 
dziwnymi przesyłkami setek pu. 
szek Konserw pomidorowych, 
wreszcie za spotkaniem z piękni 
Lucią (Ornella Muti)? Nie wszyst: 
kie tajemnice zostaną wyjaśnionej 
ale Lucia zajmie trwałe miejsce 
życiu, sercu i londyńskiej siedzi: 
bie brytyjskiego dżentelmena, 
dem z Sycylii, którego na ekrani 
odtwarza Vittorio Gassman, zdo: 
bywca nagrody na ubiegłoroczny: 
festiwalu w Cannes za .,Zapac! 
kobiety'* Dino Risiego. 





Ornella Muti i Vittorio Gassman 
fot. Cine-revue 


SKIN 


- 


o... 





